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Como todos los pintores de su época, Velázquez tuvo que tener un taller puesto que
era lo normal del momento, todos lo tenían y no se concebía otra manera de trab~ar. Lo
extraño hubiera sido la idea que se ha querido defender, hasta el momento, del pintor
aislado. La concepción de gremio. imperante en el siglo XVII, imposibilita esta segunda
situación a no ser que, la escasa calidad o la mala suerte, impidieran mantener a unas
persona trabajando, lo que no es el caso1. Paulatinamente han ido surgiendo documentos
sobre oficiales, aprendices y. ya Palomino, menciona la existencia de algún discipulo, con lo
cualla tesis del tallerva tomado forma.
Junto a la labor pictórica propiamente dicha, también se conservan datos sobre la
actividad decorativa de Velázquez dentro de los muros del Alcázar y demás residencias
Reales en este sentido, es importante su segundo viaje a Italia el cual tuvo coma objeto
traer pinturas y esculturas para completar la decoración de las nuevas estancias Reales
además de alcanzar Irnos honores que ningún otro artista español logró, al ser nombrado
académico de San Lucas. y miembro de la Congregación de Virtuosos al Panteón. Enrique#h
Harria ha sido la autora que ha dedicado, prácticamente un libro, a analizar la labor de
Velázquez en el país vecin<9. Toda esta actividad decorativa la desempefló Don Diego al
margendesuoflcioqueemeldepintor.Tslvezporsubuengustoysubuenhacez Felipe
IV le puso al frente de una tarea, emnarcable dentro de su carrera burocrática,
complementaria del quehacer pictórico y que, lo más importante paranosotros, justificaper
se, la existencia de irnos ayudantes que hicieran frente a los encargos de retratos y demás
pinturas de las Colecciones Reales que el sevillano no pudo realizar puesto que carecería de
tiempo material para ello, como ya se lamentaba Palomino. Constancia de la existencia de
etas ayudantes es el abundante número de retratos de la Familia Real o de otra teniftka,
considerados “velazqueñas” o de taller, que se han ido atribuyendo a unos y a otras sin
querer adacribirlos al maestro dada la menor calidad de los mismos.
Pero ¿cómo llegó Velázquez a desplegar esta labor ingente a las órdenes del
Monarca niña poderoso delmundo? Hemos aludido a su buen gusto, a su buen hacer y a su
genialidad, en definitiva. Sin embargo, nada de ello hubiera sido suficiente de no haber
poseído Don Diego contactos importantes que le permitieran llegar a lo más alto. Su manera
de pintar, única, le abrió la puertas de la Corte, pero, sin olvidar, que lo intentó en dos
ocasiones, fracasando en la primera. Y aquí entra en juego la personalidad tal vez de mayor
trascendencia para Velázquez tras su suegro Francisco Pacheco de quien aprendió toda lo
que, en principio, le sirvió paratriunlbr, nos referimos al Conde-Duque de Olivares. Sin ély
sin todos lo, seviflanos de los cuales se rodeó, el acenso del joven Diego no hubiera sido
tan rápido. Elliott, en su monografla delValido, nos explica en qué consistió su programa de
renovación politica¾En cl treno que nos ocupa, Olivares necesitaba teóricos y artista que
contribuyeran, desde una perspectiva estética, a hacer posibles sus ideas. En este mato, la
tSobre lasituación de los talleres en el siglo XVII, Vff Martin González J.J.: “EL artista en la sociedad
española del siglo XVII”, Madrid, 1993,p. l7yss.
2Ver Hanis, E: “Velázquet, New Yodc4 1982.
3Ver Elliott, 1.11: “EL Conde-Duque de Olivares”. Barcelona, 1990, y. 141 y st
2creación de nuevos espacios para la Monarquía suponía la construcción de edificios de
nueva planta y la redecoración de los ya existentes. Es aquí donde la figura de Diego
Velázquez encuentra todo su sentido.
Lo dicho anteriormente nos permite ubicar la personalidad del sevillano en un
espacio y tiempo determinados, a la vez que nos obliga a dividir nuestro estudio en varias
partes. En la primera hemos realizado un análisis de quien era Velázquez porqué vino a
Madrid. Luego, hemos estudiado la labor desplegada al frente de lo que hemos dado en
liminar “el taller extenso”, es decir, la supervisión y control de todos las personas que
trabqaron en la decoración de los palacios Reales y de las cuales se conservan testimonios.
Un segundo aspecto, ya dentro de la tarea pictórica propiamente dicha, es intentar saber
como pintaba Velázquez si es cierto que lo hacía a “la prima”, como se ha asegurado hasta
ahora o si, como el resto de artistas del momento, sus cuadros eran producto de una mayor
elaboración. Quién mejor que Pacheco, su maestro, para tratar de precisar cual era el
procedimiento. A ello hay que unir los pocos dibujos conservados y el abundante número
de cuadros de distinto tamaño que, bien podrían ser bocetos del definitivo. Por <¡itiino, nos
hemos centrado en el taller propiamente dicho, que existió, con aprendices, oficiales.
hombres de confianza, discípulos, colaboradores y amigos. Todo ello nos ha permitido una
tímida redistribución de autorías alavez que hemos conseguido, alunir documentos, sacara
la luz unas relaciones entre todos ellos que permiten formar una gran pirámide en cuyo
vértice se encuentra la figura del gran pintor de Cmnn
Tanto Jusepe Martínez como más tarde Palomino, nos cuentan como Velázquez
llegó aMadrid ala sombra de Olivares’t Sin duda lallegada del artista a la capital respondia
a una intencionalidad muy clara, El Conde-Duque se rodeó de amigos sevillanos que le
ayudaron fielmente en su tarea. Como ya seflalíbamos niña arriba, su programa político
suponía una renovación en todos los aspectos y, por tanto, necesitaba crear una nueva
imagen del Rey y de la Monarquía. Para ello era imprescindible contar con artistas, jóvenes,
próximos a él y que cumplieran este servido. Todos ellos eran amigos de Francisco Pacheco
y. sin duda, conocían a los discípulos que trab~aban en su taller. Entre ellos destacaban dos,
Diego, una brillante promesa al que Pacheco hizo suyerno y otro joven, granadino, incluso
todavía más completo puesto que a sus conocimientos dentro del mundo de la Pintura unía
una formación en materia arquitectónica y escultórica, nos referimos a Alonso Cano. Los
dos llegaron a la Corte y los dos empezaron a trab~ar para las dos personalidades más
importantes del momento, Felipe IV y su valido Olivares. Desgraciadamente, nada sabemos
de la llegada concreta de Cano, aunque presumimos debió de ser bastante dificultosa con
viajes de regreso a Andalucía para volver de nuevo a Madrid. Tampoco sabemos la
influencia que el uno ejerció sobre el otro, de quien nos han quedado más datos es de
Velázquez mientras que la labor cortesana de Cano ha pasado prácticamente desapercibida
Una vez en Madrid, todos ellos se lanzaron a la tarea de transformar la dudad en la
digna capital de un imperio como el españoL Velázquez apoyándose en Antonio Moro,
Tiziano y las consignas políticas lanzadas por sus amigos, ente los que se encontraba el
4Jusepe Martínez: “Discursos practicables...”. ~ud Sánchez Cantón, Fi.: “Fuentes lita’arias ...“, 1934,
III, p. 35; Palomino, AA.: “Museo Pictórico”, ed. 1947, p. 213. En este sentido se pronuncian tatnbiéx
testigos del proceso de información de las calidades de Velázquez pn la obtención del hábito de
Santiago; el testigo it 97, Don Alberto Pardo Calderón, caballero de la orden de Calatrava, consultor
del Santo Oficio y del Consejo de Su Majestad y su oidor más antiguio en la Audiencia de Sevilla, dice
textualmente: “es & la ciudad& Sevilla (Velázquez) & dw¡& lemaoel Conde Duque a esta Corte
abraniníay seis atiospoco más o menos” (Varia Velazqu~a, IL p. 333).
3secretario Francisco de Rioja, va a crear una imagen concreta del Rey. La Monarquía que
concibió Olivares, tuvo su plasmación estética en el Palado del Buen Retiro y, más
concretamente, en el Salón de Reinos. Pero el Conde-Duque cayó, y, lo que, en principio, se
pudo convenir en una desgracia para el joven Ncgo, se tomó en fortuna, siendo nombrado
en ese mismo año de 1643, Superintendente de Obras Reales por Felipe IV. Ya tenemos al
sevillano al frente de gran parte de la labor decorativa de Palacio. Su flmción va a suponer
un control de lo más importante que se realizaba en los Salones Regios desplegÉndose tanto
dentro de la arquitectura como de la escultura y la pintura.
Uno de los más íntimos y fieles amigos del pintor, Don Gaspar de Fuensalida,
menciona, en su testimonio en la información sobre las calidades de Velázquez para la
obtención del hábito de Santiago. los espacios donde participé el pintor5. Son varios en losque interviene y los inÉs importantes en cuanto a peso especifico por lo que suponían para
laMonarqulai Sala Ochavada, escalen del Rubinejo y, especialmente, el Panteón de Reyes
de El Escorial. No se puede decir que Velázquez ejerciera de arquitecto, en el sentido en que
empleamos esta palabra hoy en dia pero, sin embargo, él controlaba los gastos y los
materiales por lo que hemos de decir que laconcepción era suya
En escultura. Palomino hace una lista de todas las piezas y vaciados que se tr~o de
Italia en su segundo vi~e a este país. Pila Andrade encontró testimonios concretos sobre lo
que algunos consideraron “conilsión de estafa de pinturas y estatuas”6. Adquirió mobiliario
o pagó algunas piezas, como los famosos espejos con águilas que se pueden ver en los
retratos Reales de Carreño, debidos al escultor Domingo de Rioja. Dentro del mundo de la
pintura, a sus órdenes txab~aron dos fresquistas, tr~dos expresamente por él de Italia,
Colonna y Mitelli, cuya labor fue seguida por dos españoles, Carreño y Rizi, siempre alas
órdenes de Velázquez. Pero también compró cuadros de otros pintores. Desde el principio
de su estancia en Madrid, se conservan recibos, algunos publicados por NP Luisa Caturla y
otros por Enriqueua Harria, de cuadros adquiridos para decorar los salones de los palacios,
laboren la que le siguió su yerno Martínez del Mazo7.
Otro aspecto a estudiar es la manera de pintar de Velázquez. También aquí se ha
tenido una idea, muy posiblemente errónea, de lo que era la manera de trab~ar de nuestro
artista. Basándose en los abundantes arrepentimientos y en su pincelada suelta, se ha venido
defendiendo la teoría de que el sevillano pintaba “a la prima”. De nuevo hay que situar al
pintor en el contexto histórico: en aquel momento las técnicas pictóricas poco tenían que ver
con lo que se hizo a partir del siglo XIX y, más concretamente, del Impresionismo, de cuya
época pudo salir la teoría de que Velázquez no utilizaba bocetos. La persona más adecuada
para decirnos como pintaba Velázquez era su suegro, Francisco Pacheco, quien,
afortuiadmuente, nos dejó un tratado con sus teorías8. Él fue el auténtico descubridor de
Velázquez y, sin él, el destino de nuestro artista hubiera sido muy otro. De las páginas de su
tratada deducimos que Velázquez nunca pintó “a la prima”. Pacheco nos cuenta la
archiconocida anécdota del aldeanillo que servía como modelo al joven Diego para dibujar;
5Va Varia Velazqudla, 1960,lLpp. 332y 333.
6Ver Pila Andrade, Jivt: “Noticias en tomo a Velázquez en el Archivo de la Cas de Alba”, Varia
Velazqudla, 1960, Lp. 404.
7Caturla, M’ U “Cua&os de batallas para el Salón de Reinos del Buen Retiro”, An,hivo Espahol de
Arte, 1960, it 33, pp. 333-353. Harris, E. y Elliott, IR: “Velázquez aid tite Queen of Hungay”, lite
BurIlngton .&tgazine, 1976, Sanuary, it 118, pp. 24-26.
8La edición de “El Arte de la Pintura” de Francisco Pacheco utilizada en este trabajo ha sido la de
Bassegoda i Hugas, E., Madrid, 1990.
4el propio Pacheco alaba lo que denomina bosquejos y pone como ejemplos a grandes
artistas, incluido El Greco. Es muy dificil que su yerno siguiera otro método distinto. La
genialidad de Velázquez no estriba en que atacan el lienzo directamente o no, sino en los
resultados obtenidos y éstos no dejan lugM a dudas. Por otra parte. encontramos dibujos,
cuadros de cabezas que pueden ser bocetos o cuadros preparatorios ... Además, para
conseguir unos retratos tan reales, Velázquez habla de conocer los rasgos fuciales del
modelo a la perfección. Esto lo puede obtener de la simple observación con determinados
modelos, como el Rey a quien vela muy frecuentemente pero no ocurriría lo mismo con
otras personalidades como el Papa, y estos retratos eran de tanta responsabilidad que no
podía cometer errores, de lo que se deduce que no es extraflo que repitiera los rasgos una y
otra vez hasta aprenderlos de memoria, lo que no supone ini menoscabo en el nivel
alcanzado. Gracias a los adelantos técnicos hemos podido descubrir otro sistema de trab~o
muy interesante. Por las radiograflas realizadas a algunos de los retratos de la Familia Real,
se han podido descubrir cabezas subyacentes: de aquí deducimos que se iniciaba el retrato
tomando una caben anterior y que el modelo sólo posaba en la sesión final, para añadir las
posibles alteraciones de edad, adornos, etc. En esta labor pudo muy bien ser ayudado por un
taller.
En la época que nos ocupa, se produjo lo que hemos venido en llamar “fiebre
constructiva”. Ya hemos mencionado la labor iniciada por Olivares empeñada en hacer de
Madrid la digna capital de un Imperio. No sólo se realizaron obras relacionadas con los
Sitios Reales, sino que se construyeron iglesias. casas para otros nobles... siempre b~o la
supervisión de Olivares en nombre de la Corona, y donde debieron de intervenir los
pintores del Rey. A suvez, se produce lo que denominamos “especialización temática”. Del
obrador Real no salen sólo retratos sino copias de grandes maestros, temas religiosos,
cacerías, vistas de ciudades, batallas y en todos estos temas los expertos eran los pintores
relacionados con Velázquez.
Otros fuctores importantes que tuvieron que influir a la hora de crear un gran taller
fueron sus contactos con dospersonalidades de la tafla de Rubens y Bernini. Al flamenco le
conoció en Madrid y su manera de producir se asemejaba a la industrial, no conservamos
datos de la relación con el italiano, pero tuvo que existir en Italia y si no fue asL ya que eran
enemigos políticos, Velázquez tuvo que oír hablar de él. Los dos grandísimos artistas
tuvieron que dejar una proflmda huella en nuestro pintor quien, no es extraño, desearla, ya
que pintaba para alguien todavía más importante que ellos, desarrollar una estructura
similar. De hecho, si fue honrado por las más altas personalidades del momento, si el propio
Rubena dijo que era el mejor pintor de Europa, es impensable que sus métodos fueran
rudimentarios cuando, tanto quiso parecerse a los demás, que hasta tuvo un esclavo como el
resto9.
Los documentos que van apareciendo nos ratifican en la idea de la existencia de ini
taller. Como aprendices trab~aron Diego de Melgar, en Sevilla y Andrés de Brizuela, en
Madrid. Conocemos la existencia de ini oficial, Hércules Bartolussi, gracias a un documento
publicado por J. Brown, quien debió de llegar de Italia con Velázquez, tras su primer
9Las declaraciones de Rubena m este smtido las recoge Don Gaspar de Fuaisalida al su testimonio =
el proceso de infonnación de calidades de Velázquez para la concesión del hábito de Santiago a las
cuales ya hanos hecho referencia más riba.
5vi~e’0. Apuntamos otro posible, Juan Velázquez, hennano de nuestro pintor, quien debióllegas de Sevilla con él, para regresar de nuevo a su tierra, según se desprende de
documentos encontrados y relacionados con él.
Pocas relaciones tan curiosas como la que se produjo entre Francisco Pacheco y su
yerno, lacual se volvió a repetir con Martínez del Mazo. Al contraer matrimonio con la hija
de Velázquez Juan Bautista se convirtió en la sombra de éste: siguió su carrera profesional
en el mundo de la Pintura, su actividad burocrática y las tareas decorativas que inició el
primero. Fue pintor de varios reyes y. sm embargo, toda su gloria se ha visto oscurecida por
la del padre de su primera esposa Conocemos muchos datos sobre su vida, le hemos
adjudicado abundantes obras y nos demuestra que file ejemplar en cuanto a fidelidad a su
suegro se refiere y un pintormuy digno en su época El perjuicio que se le ha causado no es
tanto por la calidad del suegro como por esa tendencia a ver la Pintura española como una
serie de individualidades, considerando el resto como de muy escasa calidad. Lo mismo que
ha ocurrido con el resto de artistas aquí recogidos cuya obra no ha sido objeto de estudios
más profundos por ese deseo de atribuir todo a Velázquez, aún a sabiendas de que estaba
rodeado de otros. Todo esto hay que aplicérselo también al siguiente pintor de nuestra lista,
el multo Juan de Pareja quien, debido a su color, ha sido siempre menospreciado y sólo
considerado como esclavo de su señor.
Porúltno, dentro del taller hemos incluido el nombre de Benito Manuel de Agftero,
quien en realidad fue discipulo de Mazo pero que pintaba en el obrador del Alcázar ya
quien no hemos dudado en atribuir todos los pais~es que la crítica, en principio, consideró
de Velázquez pn luego hacer una división entre Mazo y éste último.
El pintor de Felipe IV tuvo discipulos: Francisco Burgos Mantilla, Francisco
Palacios, Tomás de Aguiar y Juan de Alfaro. A todos ellos les hemos adscrito cuadros que
existían con otras atribuciones o que hemos encontrado en distintos lugares sin
identificación. De todos ellos tal vez es Tomás de A~uiar la figuramás novedosa ya que no
se conocía prácticamente nada de él.
También existieron colaboradores, entre ellos hay que mencionar a Alonso Cano
quien fue mucho más que eso. Se convirtió en padrino de varios nietos de Velázquez,
estuvo siempre unido al pintor de Cámara y, de no haber sido por el desgraciado
fallecimiento de su esposa, en cuyo asesinato se vio implicado, y la calda del Valido de
Felipe IV, tal vez su puesto y el de Velázquez al servicio de la Coite hubieran sido muy
distintos. Recogemos un grupo de cuadros, que siempre han sido incluidos dentro de la
órbitavelazquefla, sin querer ser considerados del nuestro y que han de ser del granadino
con el que conciden desde unas perspectivas cronológica y estilística.
Unafiguramuy interesante es la de Antonio Pugs. El estudio de su testamento y una
reconsideración de los documentos encontrados hasta el momento, nos lo convierten en un
person~e totalmente distinto. Discipulo de Eugenio C*s desde muy joven. se convirtió en
el pais~ista&vorito de Felipe IV. De su mano han salido cuadros de todo tipo de temática,
tal como se recoge en el inventario de su obra realizado con motivo de su fallecimiento,
excepto escena de género, las únicas que se le han venido atribuyendo basta el momento.
JustipublicóunacartadelembajadoralDnquedeMódenaenlacualsedecíaqueconJuan
10Va’ Brown, .1: “Un italiano en el tall& de Velázquez”, Axhlw> .KspaAol de Arte, 1980, pp. 207-208.
Los datos sobreeste oficial seanalizan en el capitulo correspondiente del presente trabajo.
6de la Coite, pintaron retratos grandes de la Casa de Anstria a caballo. A no ser que
existieran otros de los que no conservamos testimonios, los cuadros grandes de la Casa de
AaquesepintrnenaquellosaftosfiieronlosdestinadosalSatóndeReiaoscuya
autoría ha sido siempre cuestionada.
Hemos dedicado un capitulo a estudiar algunos nombres de supuestos discípulos
que se han querido relacionar con Velázquez aunque no se conservan datos concretos.
Miguel de la Cruz, quien no fue en absoluto discípulo del sevillano; Diego de Lucena, que lo
pudo ser pero no se conservan más testimonios que los recogidos por Palomino; Sebastián
Martínez Domedel, inÉs relacionado con Alonso Cano a la vez que unido a la Casa de
Lerma, y Nicolas de Villacla, la frustrada esperanza, uno de los escasos pintores al fresco
españoles quien marchó a Italia, posiblemente aconsejado por el propio Velázquez, para que
seespecializaraeneatetipo depinturaperoquenovolvióaMadri&lo queobligóal
sevillano abuscar aotros italianos para hacer frente a ladecoración de los muros de algunas
de las estancias regias e iglesias madrileflas. Era también capítulo obligado analizar la
relación posible del pintor de Cámara con otros artistas del momento, los cuales, sin ser
discípulos propiamente dichos, mantuvieron contactos con éste trab*ido con él o
manteniendo vínculos de amistad. Es el caso de Francisco de Zurbarán, Francisco Rizí, Juan
Carreño de Miranda, Susepe Martínez y otros artistas del momento como Antonio de Pereda,
Jusepe Leonardo, Bartolomé Ronián o Diego Polo. En todos ellos se aprecian unas notas
comunes en cuanto a estilo se refiere queha dado lugar a muchas atribuciones erróneas y, lo
más impoitante. nos muestra la alta calidad alcanzada por los pintores españoles de este
momento.
El último apartado de nuestro trab~o es, tal vez, el más curioso. En los documentos
utilizados aparecen nombres de otros artistas que firman como testigos en procesos
notariales. La intención, en un principio, he hacer ‘ni comentario a pie de página, sin
embargo, sunúmero y supresencia en los acontecimientos de distintos pintores, nos decidió
a reunirlos en un capítulo aparte. Las publicaciones de Mercedes Agulló Cobo sobre datos
de anisas madrileños del XVII han sido un instrumento de trab~o inestimable ya que,
gracias a ellas, hemos podido unir datos y saber mucho más sobre artistas desconocidos o
de los que se tenían muy pocos datos”. Fonnan un grupo de unos cuarenta nombres entre
los que se encuentran no sólo pintores sino también arquitectos, carpinteros, doradores,
decoradores y escenógrafos, entalladores, escultores y ensambladores y maestros de obra
relacionados con Velázquez o con los discípulos. Una gran mayoría aparecen relacionados
con Antonio Puga, quien, a juzgar por los nombres que se registran en los documentos,
debía ser un artista de los que más contactos dentro de su ambiente. El resto forman un
entrenado que convierte en extremadamente rico elpanoránia pictórico del Madrid del
momento.
Con todo lo expuesto anteriormente, la idea de un Velázquez aislado en Palacio
parece que queda en entredicho. Hemos intentado recoger todos los artistas que se
relacionaron con él o con sugrupo, sin duda aparecerán más. Lafuente Ferrari, proponía, en
1932, a Pietro Neri como miembro del taller del sevillano en Roma, aunque allí su
colaborador inmediato tira, indiscutiblemente, Juan de Pareja No obstante, la labor de
11 Los libros de Mercedes Agulló utilizados han sido: “Noticias sobre los pintores
madrileños de los siglos XVkXVII”. Univ. de Granada. 1978. “Documentos sobre
escultores, entalladores y ensambladores de los siglos XVI al XVIII”, Valladolid, 1978.”Más
noticias sobre pintores madrileños de los siglos XVI-XVIII”, Madrid, 1981
7Velázquez en aquel país debió de ser intensa Hemos recogido en la primera pate de este
trab~o los nombres de italianos que llegaron a Espaifa llamados por el pintor de Cámara
para participar en la decoración de los palacios. En la actualidad, se van encontrando
documentos sobre el taller de Velázquez en Roma, encargado del vaciado de estatuas
clásicas. Surgirán muchos más datos con el tiempo, tanto de los artistas aquírecogidos como
de otros de los que no se conoce todavía nada. También han de aparecer más cuadros de
nuestros pintores y todo ello corrobora la teoría de que, la labor desplegada por los artistas
espaifoles del siglo XVII, a las órdenes de Felipe IV y de su pintor de Cámara, Don Diego




RESPONSABLE DE LA DECORACIÓN DE LOS REALES SITIOS
Diego Rodriguez de SilvaVelázqueznació en Sevilla en 1599 y falleció enMadridel
6 de agosto dc 1660. Desde los veinticuatro m0ios fui pintor del rey Felipe IV y las obras
realizada, en sumayoría para este monarca, le han convertido en el mejor pintor español del
siglo XVII y en uno de los más grandes artistas de la Historia Universal. De su vida
conocemos muchos datos: fue bautizado en la capital hispalense el 6 de junio de 1599 en la
iglesia de Sen Pedro1. Su padre, sevillano como la madre, era de ascendencia portuguesa y
Palomino, siempre dispuesto a exagerar, lo entronca con las más nobles familias de Oporto.
Su dedicación a la pintura, voluntaria o involuntariamente, fue temprana ya que su padre le
hizo ingresar en el taller de Herrera el Viejo, cuando el joven Diego contaba diez años de
edad. Por culpa del mal genio de su maestro, el niño cambiadapronto de taller iniciando, el
P de diciembre de 1610 su aprendiz~e en casade Francisco Pacheco2, hombre que le marcó
durante toda su vida ya que no sólo fue su maestro sino que, gracias a sus contactos e
influencia, Velázquez se convertió, en un plazo relativamente corto, en pintor del Rey Esta
unión, de carácter profesional, fue también muy fructífera en el terreno personal ya que el
joven Diego se casarla con la hija del maestro, Juana, con la que tuvo dos hijas, Francisca e
Ignacia, la segunda fallecida a temprana edad, la primera continuarla la saga de artistas al
contraer matrimonio ella misma con otro pintor, Martínez del Mazo.
Antes de que su hija Francisca alcanzan laedad casadera, Velázquez consiguió llegar
a Madrid y pintar para el Rey. Sabemos que lo intentó en dos ocasiones, resultando fallida la
primera aunque le permitiera visitar El Escorial y conocer, directamente, la Colección Real de
Pinturas. Con todo, el 6 de octubre de 1623. es nombrado pintor del Rey, lo que se facilita
por el fallecimiento de Rodrigo de Villandrando3, y hasta se conoce el sueldo recibido por
ello: veinte ducados de salario almes{
También conocemos los puestos que ocupó en el Alcázar desde Ujier de Cámara,
cargo que traspasé a suyerno Mazo con motivo del matrimonio de éste con lahija del pintor.
hasta Aposentador del Rey, en cuyo desempeño le sobrevino la muerte.
- Seconservandatossobrelosdosvi4esquerealizaraaítaliaEtprimeroenls29
como vi~e de estudios principalmeste y el segundo, en 1649, con la intención de buscar
obras de arte y quien las realizase para el Alcázr madrileño. A su vez, parece ser que este
motivo profesional se coinpletó con un asunto amoroso que dio como fruto un supuesto
hijo.
1VmiaVeIaz~¡ta,ILp. 213, ¡92.
2op. dL, p. 215. ¡9 & Fechas: 17y 27-IX-1611.
3Va, P&ez Sánchez,ALE: “Pintura barroca en Espafla. 1600-1750”. Mu¿frid, 1992, p. 217.
4VuPacheco, E.: “El Arte de laPinturaS Ma&id, 1990,p. 204.
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Estamos ampliamente informados sobre lo flemático de su carácter5, su amistad con
Rubens y la existencia de un fiel multo, Juan de Pareja, quien le guardó fidelidad hasta la
muerte. Hemos aprendido avalorar sus obras: ‘tas Meninas”, cumbre del arte universal, lo
moderno de ‘tas Hilanderas”; la perfección del trabajo bien hecho en “Las Lanzas”; la
nwavillosa captación psicológicade retratos como el de Inocencio X o los que realizara de
Felipe IV y todos nos hemos quedado sorprendidos ante la persistente intención del pintor
de conseguir un hábito de una orden militar, la cruz de Santiago que lleva en el pecho en su
obra más conocida, ‘¶Las Meninas”, y con cuyo hábito, a modo de mortaja, fue enterrado en
la parroquia de San Juan, el 7 de agosto de 1660, en una bóveda propiedad de Don Gaspar
de Fuensalida, uno de los hombres que permaneció fiel aVelázquez durante toda su vida6.
Los datos existentes se van viendo ampliados día a día con la aparición de nuevos
docmnentos que aportan algún elemento desconocido y que nos permite ir completando la
biografla del genial artista Pero las notas documentales no conforman la totalidad de lavida
de una persona y, a pesar de lo que pudiera parecer, quedan muchos aspectos por estudiar.
Además, no podemos olvidar que todo ser humano se encuentra rodeado por otros con los
que va amantener una relación más o menos estrecha y que actÉan como condicionantes de
su comportamiento. En este sentido, Velázquez fue amigo o, cuando menos, estuvo visitando
las colecciones reales de pintura con Rubens quien, sin duda, dejarla una honda huella en el
español. En Italia, se entrevistó con Ribera y allí entró en contacto con un papa, Inocencio X,
de quien dejó uno de los mejores retratos de laHistoria de laPintura. También allí ingresó en
la Academia de San Lucas y en la Congregación de Virtuosos del Panteón. En Madrid, se
sabe que el Monarca iba a su estudio a verle pintar y conversar con él. Sin embargo, no fue
Felipe IV el Énico que conversara con Velázquez, el Alcázar estaba lleno de sevillanos los
cuales prestaban sus servicios a la figura más importante de la primera parte del reinado de
Felipe IV. El Conde-Duque de Olivares, sevillano, se rodeé de un equipo de paisanos para
poner en marcha sus planes de gobierno y, en ellos, Velázquez alcanzó un papel muy
definido. El artista se convertió en el instrumento del nuevo régimen para conseguir una
imagen concreta tanto del Monarca como de la Monarquía por él representada, y es aquí, en
su papel de instrumento del Conde-Duque, donde hay que situar la figura de Velázquez
cuando menos, al principio de su llegada a Madrid.
Velázauez y el Conde-Duque
La primera parte del reinado de Felipe 1V va a estar marcada por la presencia del
Conde-Duque de Olivares. Figura omnipotente y omnipresente, él Sic quien puso en marcha
todo el aparto político y económico del nuevo régimen y. paraello, se rodeó de una serie de
colaboradores y ayudantes sevillanos como él.
Don Gaspar nació el 6 de enero de 1587 en la embajada de Espafia, en Roma. Tercer
hijo de Don Enrique de Gumián, a la sazón embajador en la Ciudad Eterna, y Dolía María
Pimentel de Fonseca, ambos de estirpe andaluza y entroncados con la Casa de Medina
5cana de Felipe IV al Duque del Infantado, Machid, 1650 apud GAllego, 1: “Diego Velázquet’, 1988,
p. 149.
@Tuia Velazquta, 114 p. 387, ¡9 204. La pulida de defunción está registrada ni los libros de la
parroquia de San Juany fechada a 7-VIII-l 660.
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Sidonia7. El niño fue bautizado por el cardenal Aldobrandini, futuro Clemente VII, quien le
concedió más tardeuna canonjía en la catedral de Sevilla8.
En 1600 el joven Gaspar llegó a España pisando, por vez primera, la tierra de sus
antepasados. Tras una estancia en Salamanca donde completó su educación como clérigo ya
que era tercer hijo del matrimonio, fue llamado por su padre al fallecer el hermano mayor9.
La carrera eclesiástica fue abandonada a toda prisa para hacerse cargo del mayorazgo y su
padre lo llevó a Valladolid, ciudad a la que hacia poco se habla trasladado la Corte’0. Tras
múltiples sucesos, el Conde de Olivares se trasladó a Sevilla, ciudad en la que pennaneció
entre los años 1607 y 161511. Fueron ocho años que, según Elliott. pudieron ser decisivos en
suformación aunque no se conozca mucho de ellos’ 2~ Sin embargo, de lo que se deduce de
las amistades conservadas por Don Gaspar. fue este el periodo en el que, sin duda, gestá
todo suposteriorprograma de gobierno.
La ciudad que esperaba a Olivares era una auténtica metrópoli a la que acudían
ciudadanos de gran variedad de lugares del mundo: comerciantes del norte de Europa y,
como eslógico. gente queibayveníadelas Américas; cultayrica, enpalabras deEfliott: “La
Sevilla renacentista y posrenacenusta se enorgullecía de la atención que prestaba a las
artes y a Las Letras. Las familias más distinguidas de la ciudad Ji..] competían entre sí a la
hora de patrocinar Las artes y adornaban con su presencia las reuniones literarias que
constituían uno de Los rasgos característicos de La vida sevillana”” ~. El abuelo de Don
Gaspar, Alcaide de los Reales Alcázares, arrastrado por esta corriente, celebraba reuniones en
ellos enoposiciónalDuquedeAlcaláquienlohaclaenlaCasadePilatos.
Olivares, al igual que su abuelo, también Alcaide de los Reales Alcázares, titulo que
ostentó con orgullo durante toda su vida, se dejó llevar de estas rivalidades amistosas con el
III Duque de Alcalá hasta el punto de que su protección a poetas y artistas le hizo ganar el
sobrenombre de Manilo en memoria de M. Manilo Capitolino, generoso patrono romano. En
su compañía se velan algunas de las más destacadas figuras de intelectuales del momento,
como es el caso de Francisco Pacheco, quien pintó un rento de Olivares desaparecido en la
actualidad’4. A través de Pacheco, Olivares entró en contacto con Don Juan de Fonseca y
Figueroa y. sobre todo, con Francisco Rioja quien, con el paso del tiempo, se convertió en
figura muy destacada de la vida cortesana madrileña, tras ser llamado por el propio Conde-
Duque. Atodos ellos nos referiremos con posterioridad.
La, con toda probabilidad, feliz estancia en Sevifla concluyó en 1615 cuando
Olivares fue nombrado gentilhombre de Cámara del Príncipe, futuro Felipe 1V, teniendo que
marchar a Madrid. Su amor por Sevilla no se apagó y siempre siguió considerúndose a sí
7Pn la estiipe de los Olivares, ver Elliott, Ja: “Eí Conde-Duque de Olivares”, Barcelona, 1990, p.
28y
8op cii, p. 27.
9op. ciL,p. 36.
10Va Marañón, &: “El Conde-Duque de Olivares. La pasión de mandt’, Madrid,cd. 1992, p. 27.
11VerElliott, op. cit.,p. 45.
‘2op. cii
13op. cii, p. 46
‘4Bawicky Alba, Duque de: “Discursos leídos ante la Real Acadania de Bellas Artes de San Panado
ci la recepción pública del Excmo. Sr. Duque de Bwicky Alba (Madrid, 1924). Pp. 23-24 ci Nota 60,
p. 46 de Elliotí, op. cii
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mismo hijo da la ciudad al tiempo que continuarlaprotegiendo lavida cultural y artística de
la capital hispalense’5. El periodo de las reflexiones teóricas, de la gestación de sus idealeshabla concluido y llegaba el momento de poner en prácticatodo lo aprendido. Muchos de los
programas emprendidos en su etapa de valido salieron de las reuniones de intelectuales que
tenían lugar en el marco de las academias, tan de moda entre la élite culta sevillana”.
En su traslado a Madrid, el Conde-Duque no dudó en llevarse tanto a su familia y
sus pertenencias personales, incluida su biblioteca, como a sus amigos quienes le servirían
fielmente hasta el final de sus días, como ocurrió conFrancisco de Rioja Parientes y amigos
le ayudaron aestablecer los principios ideológicos sobre los cuales se asentarla lamonarquía
del nuevo soberano y, sin duda, la etapa comprendida entre 1615 y 1621, fecha en la cual
falleció Felipe III y amunnó el poder su hijo, sería pródiga en discusiones teóricas para crear
tanto 1. directrices que conformaran su ideario como para designar a las personas al frente
de ellas. Todo el complejo programa de gobierno necesitaba una imagen y ésta se dejó en
manos de otro joven sevillano, Diego de Velázquez. quien, desde ese momento y hasta su
muerte, se convirtió en el encargado de la representación plástica del penúltimo rey de los
Habsburgos españoles y de su Monarquía’7.
Centrándonos en el estudio de las figuras que rodearon a Olivares, hay que
comenzarpor las de sus familiares. Éstos, si bien no pertenecieron al círculo sevillano, son
importantes paranuestro oid eto ya que fueron grandes aficionados al Arte y, en concreto, a
laPintum’8.
Entre todos los parientes de Olivares, ha llegado hasta nuestros días la fama de la
colección de pintura de Don Diego MeMa, Marqués de Leganés, primo del Conde-Duque en
cuyo mventario de 1655 se recogía un total de 1333 pinturas en las que abundaban los
originales de Rubens, Van Dick, Sordaen,, Tiziano, Rafaely el propio Velázquez’9.
Por su parte, el Conde de Monterrey, cuñado por partida doble de Olivares, poseía
una colección más pequeña pero mAs selecta de la cual habría que destacar un dibujo de
Miguel Ángel así como obras de Ribera y Tiziano. Fue él quien descubrió a Lorena durante
su estancia en Roma y Nápoles como Embajador (1628-1631) y Virrey (1631-1637),
respectivamente. Y en esta ciudad fue donde conoció a Ribera conviniéndose en su principal
mecenu. También protegió y hospedá a Velázquez en su primer viaje. De éste poseía dos
cabezas de Felipe IV y Mariana de Austria tasadas en 500 reales cada uno20. Esta mención es
importante pues acreditalaexistencia, en vida de Velázquez de reflos reales de su mano en
“Pn conocer lo que supuso la vida intelectual sevillana, ver Elliott, op. ch., p. 52 y sa.
“El málisis de lo que pudieron suponer estas Acadanias, no sólo pn el Conde-Duque sino tantiéi
para el propio Velázquez, e objeto de etidio ci el epígrafe “Velázquez y el espíritu acadénico” del
resalte capítulo.
atesatido va Justí, K: “Velázquez md bis time”, London, 1839, p. 90.
l8Desgraciadunate,no cdtai cuadros finnados de metros wtore ci las colecciones queposeyeron
etas personalidades sinatargo, laabundate relación de obra méoimas hace unnatar la eqeruiza
de que alguna de ellas pudiera déersea los velaz<pidlos.
19Pn la colección de Lqmés, ver López Navío, 3.: “La gran colección de putura del Maqué dc
LegaS”.Analecta Coiasanctang 1962, u’ 8, Pp. 2-72 y Wollc, Muy C.: “New liWt on a sevatcath-
catuiy collection: lixMaquis ofLeganes”,ArtRulktin, l98O,~. 256-268.
20Va PÓezSánchez,A.E.: ‘tas coleccione de pintura del Conde de Montarey (1653)”, BoLetín de la
RealAcademia de laffutori4 CLJOO7V, 1977, Pp. 417459.
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poder de la alta nobleza sin descartar la posibilidad de que hubieran sido obra, en realidad,
de sus colaboradores.
El Marqués delCarpio, y de Heliche, a la sazón, también poseyó una muy importante
colección de pintura y entre ellas destacó la propia ‘Venus del Espejo” que pintara
Velázquez21. El hijo de don Luis de Haro y sobrino del Conde-Duque llegaría a ser figuraprotagonista y central en los círculos artísticos de Roma y Nápoles ya que fue Emb~ador en
Roma y en El Vaticano (1677-83) y luego Virrey de Nápoles, siendo muy aclamado por los
propios italianos en este terreno22.
Lo anteriormente expuesto nos está indicando la importancia de la Pintura paralos
parientes de Olivares, algunos de ellos antagonistas en el terreno político, que no para él
quien parece ser fue más amante de los libros23. Aún así, del protagonismo de esta rama del
Arte y del principal exponente del momento, Diego Velázquez. no cabe lugar a dudas.
Por lo que respecta a los sevillanos ayudantes de Olivares y que no formaron parte
de su familiamás directa, cabe destacar a personalidades de la talla de Rioja 24 Francisco de
Rioja nació en Sevilla en 1583 graduándose en Teología por su Universidad. Su vida es la
historia de una gran ascensión social basada en unas dotes intelectuales y morales que le
acreditaron gran estima entre sus contemporáneos25. En 1598 tomó las órdenes sagradas y
fue nombrado capellán en la iglesia de Omnium Sanctorum2’ llegando a ser inquisidor del
Tribunal Santo de Sevilla y de la Suprema. En su época de capellán fue cuando conoció a
Pacheco con quien entabló una amistad que se mantuvo a lo largo de toda su vida
conviniéndose, asuvez en principal asesor de temas iconográficos del suegro de Velázquez.
21Vw Pita Andrade~ J.M.: ‘¶Los cuadros de Velázquez y Mazo que poseyó el séptimo Marqué del
Caipio¶Anhivoxsptmol&Ane, 1952, pp. 223-36; “Un cuadro que perteneció al Marqués del Carpio
ci el Museo del Louvrc”,A.RÁ. 1953, p. 254; “Noticias ci tomo a Velázquez, mcl archivo de la Casa
deAlba”, Varia Velazqueña, l96O,I,pp. 400413.22P¿rez Sánchez, AR: “Las colecciones..”, p. 65. Ver también López Torrijos, Rosa: “Coleccionismo
ax la época de Velázquez: el Maqué de Heliche’ ci V Jornadas de Arte, ‘Velázquez yel arte de su
timupo”, C.S.LC., 1991, Pp. 27-36; esta autora se hace eco del segundo matrimonio del Marqués con
Doña Teresa Emlquez de Cabrera, hija del Almirante de Castilla quien fue gran amante de las artes y
de Juan de Alfaro. uno de los pintores queestudiamos ene! presente trabajo.
En la capital hispalense el Conde de Olivares conipletó, a> — amor de bibliófilo, su biblioteca quellegaría a tener, a mediados de la d&ada de 1620, unos 2700 libros impresos y 1400 manuscritos
viéndose incrementada posterionnente (Elliott, op. ch., p. 49).
24En este capitulo nos vamos a centrar en el estudio de los sevillanos residentes en Madrid a las órdenes,
directas o indirecta, del Conde-Duque. Por eso se eccluye una biografla específica de Francisco
Pacheco, el sevillato quemás Influiría en Velázquez, aunque si se recoge la relación de aquél con los
distintos amigos de Olivare procedentes de la ciudad hispalense, sin olvidar que la mayoría de sus
nombre y larelación quemantuvieron conVelázquez al llegar éste aMadrid son recogidos en el “Arte”
de Pacheco~ Pp. 203 y 204. Bonaventmn Bansegoda, en dicha edición del “Ant’ de Pacheco, también
realiza un estudio sobre las relaciones de dicho autory estos sevillanos (Va~. 17,19,20, 23, 25, 27,
ed. 1990). La influencia de Francisco Pacheco en Velázquez, desde una perspectiva profesional, se
estudia ci cl capitulo siguiente del presente trabajo, dentro del epígrafe titulado “Las msdlms de
Pacheco”.
25Pn lavida de Rioja, ver López Bueno, Begoña: “Francisco de Rioja. Poesías”, Madrid, 1984 y de la
nasna autora “Gozospo¿ticos de humamos desengaños (Poesía andaluza de los siglos de oro)”, Sevilla,
1985 Rioja tasó, ci 11.000 rs.~ dieciocho cuadros lleudas por Velázquez desu mano y de otros (Varia
Velazqueña, 1960, II, p. 240~rf 61, año 1634, tomado deOnuzadaVillasmil).
26VaBrown, 3.: “Imágenes e ideas cilapintura española del siglo XVII!’, Madrid, 1988v p. 73 y 55.
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La importancia que tuvo Rioja en la vida de Pacheco se desprende de las veces en que es
mencionado en el “Arte de la Pintura” y para el cual el propio Rioja contribuyó con algún
que otro estudio. Más intensa fue su participación en los tratados de erudición, en los cuales
Rioja destaca como autoridad principal27. Ambos editaron, en 1619, a expensas del Conde-
Duque, los “Versos” de Herrera. Con fecha de 21 de marzo de 1621, Rioja publicó un folleto
sobre el título de la Cruz de Cristo que va dedicado a Don Gaspar de Guzmán “gentilhombre
de Cámara del príncipe”; Olivares sirvió de mecenas y protector de Rioja en este sentido ya
que esta discusión le enfrentarlacon el III Duque de Alcalá28.
Por su parte, Géllego nos dice que, en 1625, Pacheco pintó un bodegón para Rioja
29~ La relación entre estos dos intelectuales no concluye aquí: en 1629 Pacheco le envió a
Madrid dos inscripciones para un retablo, una en español y la otra en latín, pidiéndole su
visto bueno en lo que atañía a propiedad y corrección lingñlsticas30.
La relación de Rioja con el Conde-Duque fue intensa. El propio Olivares le definió
como “persona de singulares letras con gran lección de los autores griegos y latinos”31.
Rioja celebró a Don Gaspar y sus amoríos en obras poéticas. Llegaría a ser bibliotecario del
Conde-Duque y luego del Rey así como Cronistade Castilla. Compartieron el amorhacia los
libros y allá por donde fueran Juan de Fonseca y Francisco Rioja “saqueaban”, en palabras
de Elliott, los monasterios en busca de nuevos ejemplares En los días previos a su calda, el
Conde-Duque pasabahoras enteras encerrado con éste y un compañero de estudios, Juan de
Isasí, considerado por Olivares como el mayor erudito de España. Cuando el Conde-Duque
marchó a Loeches, le acompañó en el destierro y al partir, finalmente, con rumbo a Toro,
Rioja regresó a Sevilla y allí permaneció hasta que años más tarde fuera llamado por el Rey
“que sintió siempre la nostalgia de los días magn¡ftcos de su reinado, que fiaron los del
Conde-Duque”.32 Y en la Corte Meció en agosto de 1659, justo un año antes que
Velázquez. Tampoco olvidemos que Rioja fue testigo en la boda del pintor con Juana
Pacheco Miranda33 y que fue Rioja quien tasó los cuadros comprados por Velázquez para el
Buen Retiro34.
Sevillano amigo de Olivares fue Juan de Fonseca y Figueroa, hermano menor del
Marqués de Orellana y pariente del Conde-Duque; canónigo de la Catedral, historiador y
pintor aficionado participó, junto con Rioja, en el engrandecimiento de la Biblioteca del
este sentido, ver Brown, J.: “imágenes ...“, p. 74, Nota 46.
28Vn Pacheco, E: ‘¶EI Arte de la Pintura», ed. 1990, comentarios de Bonaventura Basegoda, p. 20.
29Dicho autor recoge laposibilidad de que el objdo de dicho bodegón pudo ser un acto de gratitud por
Ita recomendado a Velázquet Ver Otilego, J.: ‘¶Diego Velázquez”, 1988. p. 37.
30Ver Brown, 1.: “Imágenes ...“, p. 74. Posiblmwte nos encontranos ate lapmona quepudo asesorar
a Velázquez en la inacriptión, en hebreo, griego y latín, de — “Cristo crucificado” del Museo del Prado
cuya iconografla ha llegado a nosotros como ima de las máximas sportaciones de Rioja al mundo de la
representación plática (Va Pacheco: Arte”, Pp. 713-749).
3tElliott, 1990, p. 46, Nota 46.
32VaMarafión, O.: “El Conde-Duquedeolivare. Lapasión demandaS Madrid, ed. 1992,p. 188.
33VriaVelazqueña,nj9Óo.p. 218.f 12.
34Morán Túrina, Mi: “Los gustos pictóricos en la Corte de Felipe ir, Catálogo de la Exposición:
Tintores del Reinado de Felipe III!’, Toledo, Febrero-Mazo, 1994, p. 188. También Han-is, E.: “GB.
Crescenzi, Velázquez and the “Italia>” Laidscape for the Buen Rstiro”, 1980, lisa .Burlington
Mzgwine, n0 122, Pp. 562-64. El control que ejerce Francisco de Rioja, al cicargarse del pago de
obras de Arte, es similar al queposteriormate realizará Velázquez encargado de lo mismo.
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Valido, como sefialamos snterionnentm35. A él regalarlaVelázquez su “Aguador”, tuca obraque se trajo de Sevilla a Madrid en su primer viaje, tal vez en agradecimiento por ser éste
quienlellmnaraalacapitalenl62a.DeélhizoVelázquezunretratoque,presentadoenel
Alcázar y dada su calidad, le abrió las puertas del mismo. El propio Velázquez tasó la
colecciónde cuadros que poseía, tras cl fallecimiento de aquél. En el Alcázar ocupó el cargo
de Sumiller de Cortina
Otros sevillanos relacionados tanto con el Conde-Duque como con Velázquez fúeron
los hermanos Melchor y Luis de Alcázar hijos de Juan Antonio del Alcázar, ilustre poeta, los
cuales acogieron al pintor en Madrid. Gracias a Pacheco conocemos las fechas de nacimiento
y muelle <1588-1625) de Melchor y su condición de poeta de lacual nos ofrece dos muestras,
una en el “Arte”36 y otra en el “Libro de Retratos” donde recogió a otros miembros de la
fbmilia”. El segundo hennano, Luis (1554-1613), jesuIta, eraim notable humanista amigo de
Pacheco38.
Don Gaspar de Bracmnonte, camarero del Cardenal-Infante, amigo Intimo de
Fonseca y quinto hijo del entonces Capitán General de Sevilla, el Conde de Peflaranda ~,
llevó el retrato de Don Juan de Fonseca a Palacio para que lo vieran todos. Él adquirió los
cuadros, pintados por Velázquez y recogidos en el inventario ala muerte de aquél~
Luis de Góngora, Príncipe de los poetas de su tiempo, cordobés, muy aficionado a
frecuentar las reuniones de intelectuales sevillanas, y a quien, por deseo expreso de Pacheco,
Velázquez haría un retrato, hoy en Boston, durante su primera estancia en Madrid. La
relación entre pintor y escritor hubo de ser breve al fallecer Góngora en Córdoba, su ciudad
natal, en 1626.
Sevillanos ilustres y apoyados por el Conde-Duque fueron Don Juan de Jánregui,
poetay pintor. En 1618. dio a la estampa su obra “Rimas” siendo elogiada, entre otros, por
Francisco Pacheco y Luis del Alcázar; dedicó su “Orfeo” a Olivares en 1624. En cuanto a la
Pintura se refiere, además de retratar a Cervantes, Carducho dice que vio muchas obras
suyas en la Colección del Duque de Medina de las Torres y Palomino afirma que habla
~LópezNavío, J.: “Velázquez tasa los cuadros de su protector U. Juan de Fonseca”, J4.RJ4., 34, 1961,
Pp. 53-84. La tasación tuvo lugar el 26 de ano de 1627. En el inventario, adeniás de “El Aguado?’,
valorado en 400 reales, se tasaron dos retratos, uno de Felipe IV y otro del Cardenal-Infante de 330
reales cada uno; tambiéi se encontraban allí un retrato sinacabar de Felipe ffl y otro de la Infanta Maria
¿Estalan estos dos últimos pintados por Velázquez? “El Aguador y los retratos fumados por
Velázquez fueron adquiridos por Don Gaspar de Bracamonte, No aparece el retrato que pintan
Velázquez y le abriera las puntas de Palacio. Tambi& LópezNavío (Archivo Español & Arte, 1960,p.
415) encontró la pulida de defunción de Fonseca en la parroquia de Santa María de la Almudena,
fechada a 15 de enero de 1627. López-Rey, por su pate, hace hincapié en la relación de Velázquez con
Fonseca, considerkdole — valedor en la Corte a su va., admite la posibilidad de que Velázquez fUera
conocido del Conde-Duque desde — et~asevillana (‘Velázquez”, 1996,1, Pp. 46-52). Ya recogíamos
más mu-iba como GAllego (‘Diego Velázquez”, 1988, p. 37) admite la posibildad de que el objeto de
dicho bodegón fusaun actode gratitud porhaber recomaidaado a Velázquez
36Vu Pacheco, F.: “Arte de la Pintura”, cd. 1990, p. 276.
37Pn más datos sobre toda lafamilia ver Pacheco, op. cit Pp. 203-4.
38Sobre Luis de Alcázar, ver Brown, 3.: ‘Imágenes e ideas...”, 1988, p. 54.
39vaBaticle,JÁ “Velázquez, elpirtorbidalgo”, l990,p. 30.
40Ver referencia supra López Navío, iRÁ, años 1960 y 1961. p. 415 y pp. 53-84
respectivamente.
16
muchas obras de su nimio en Madrid y Sevilla. Fue nombrado caballerizo de la Reina en
1626 y caballero de Calatrava en 1639, tras un proceso que duré trece añot. Por último,
Francisco de Calatayud, poeta sevillano, quien obtuvo un destino en la Secretaria Real.
También fue secretario en dos juntas especiales -la de población y la de educación- alas que
recurriría cadavez más Olivares para llevar a cabo suprograma de reformat2.
Otro sevillano de gran trascendencia paraVelázquez era cliii Duque de Alcalá- Si
bienno fue de los que se establecieron en Madrid al servicio del Conde-Duque, file enviado
por éste a Romacomo embajador en 1625, haciéndose amigo delPapa Urbano VIII, mecenas
de Bernini a la sazón. Posteriormente ocupó el cargo de Virrey de Nápoles, llegando a
Madrid en 1631 con gran cargurnento de obras de arte. En la etapa previa, mientras que
Olivares todavía residía en Sevilla, ambos competían por la primacía en el mccenazo
cultural y artístico de laciudad. Fue también muy amigo de Pacheco, quien, en 1603, decoré
su palacio sevillano, laCasa de PUntos, con una serie de pinturas mitológicat3. El suegro de
Velázquez asesoré en la formación de la colección de arte del Duque, en la cual se
encontrabandos bodegones, hoy perdidos, de Velázquez”.
Con todas estas relaciones no cabe duda del apoyo seguro conque conté Velázquez
en Madrid. Tampoco es dificil imaginar a Olivares con su secretario Rioja, conversando y
haciendo planes sobre las bases ideológicas de lo que luego seda su mandato, de la
necesidad de colaboradores para cubrir los distintos puestos y. en el terreno artístico, de la
carencia de un pintor próximo a ellos para plasmar la imagen de sus proyectot5 y ¿quién
mejor que el yerno de Pacheco?46 Un artista prometedor, educado en su círculo, por tanto
nada sospechoso de posibles disidencias y al que siempre, dada su juventud se le podía
conducir por un camino determinado. E hecho de que Pacheco, años después solicite la
plan de pintor del Rey y no se le conceda9, viene a corroborar esta hipótesis ya que era
demasiado mayor y su calidad era inferior, además, ya habla suficientes pintores al servicio
del Rey ¿qué de nuevo podría aportar Pacheco? A esto hay que añadir que Pacheco parece
ser que pintó un retrato del Conde-Duque en l6l0~~ y él mismo nos dice en su Tratado que
policromé una escultura de Nuestra Señora de la Expectación en 1625 por encargo de Juan
41E1 matrimonio de JuanBautista Martínez del Mazo y Francisca Pacheco -21 de agoto de 1633- tuvo
lugar en laproquia de Santiago de Madridy lo celebró el párroco Dr. Martín de Jáuregui que podía ser
fanjiliar de Juan. Ver López Navío, Archivo .&spallo¡ deArte, 1960, p. 392.
42VerElliot, op. cit. p. 156.
43Las pinturas de Pacheco en la Casa de Pilatos han sido estudiadas por Rosa López Torrijos: “La
mitología en lapintura española del Siglo de Oro”, Madrid, 1985.
“El estudio de la colección de arte del Duque de Alcalá ha sido realizada por Brown, J.y Kagan, KL:
“‘lite Duke ofAlcalá: His Collectionaid Ita Evolution”, iheAn Bullettn’~ l987.~. 231-256.
~FuI el tau-eno artístico, el propio Gómez de Mora Bac destituido de sus cargos durante una tauporada
y. lógcnate~ lo nilmio sucedió con los pintores de CÉnara, aparte de que la imagen del anterior
Monarca salida de lazumos de étos no respondía alu reformas iniciadas por Olivares.
46Incluso no hay que descartar la posibilidad de queOlivares y Velázquez se conocieran desde ¡a etapa
sevillana del primero ya queel joven pintor contaba dieciséis años de edad cuando el Conde fue llamado
aMadriden 1615.
‘“ Velázquez solicita laplaza de pintor para — suego el 7-111-1626 coincidiendo con la estancia de &tc
enMadrid(1625-26).
48La existencia de este cuadro lo da a conocerel Duquede Bawick y de Alba: “Discursos leídos ante la
Real AcadaniadeSanFanzido”, 25 demrjo de 1924, Madrid, 1924, pp. 23-4; tomado de ‘El Arte de
LaPintura”, 1990, comentarios deBonavmturaBassegoda,p. 21.
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Gómez de Mora parala Condesa de Olivares49. La obra fue recibida por Rioja y Jáuregui y
estimada por C~és en 500 ducados. Acabarla en el pueblo de Olivares: Pacheco podría ser
bueno para adornar capillas de pequefías poblaciones pero no para Madrid, dispuesta a ser
convertida en magníficacapital de un Imperio.
Son numerosos los autores que consideran a Velázquez henmnienta del Conde-
Duque. El hecho de que el nombramiento de Velázquez como pintor de Cámara, se haga
contando con una fuerte oposición porparte del resto de pintores del Rey, consiguiéndolo al
final, obliga a pensar en contactos muy poderosos moviendo los hilos desde la sombra, y
Olivares era experto en ello.50. Ortega nos dice que en el equipo del Valido, Velázquez
representé lapintura51. (3éllego alude aVelázquez llamándole “criatura de Olivares”52. (aya
Nuño53, por su parte, considera que la visita a E Escorial es un pretexto que utiliza
Velázquez parallegar a Madrid y darse a conocerTM. En su época, los propios testigos en el
proceso de concesión del hábito de Santiago se pronuncian en el mismo sentido55 y, un
poco más tarde, Jusepe Martínez también se hace eco de esta relación de la siguiente mmiert
“Reinando Felipe IV escogió por valido al Conde de Olivares Ji..] el cual, viendo a Su
Majestad inclinado a esta profesión [La Pintura] envió a Sevilla por dos excelentes
pintores, para honrallos como a paisanos: el uno se llamó Diego de Silva Velázquez; y el
otro se llamó Alonso Cano”56. Hay que pensar que cuando Velázquez llega aMadrid por vez
primera, es en la primavera de 1622 y es en octubre del mismo año cuando Olivares es
nombrado Consejero de Estado: es éste todavía joven y se le considera con cierto recelo en
Palacio. Sin embargo, y dado que la carrera de Don Gaspar es meteórica, un año más tarde,
en 1623, Velázquez es nombrado pintor del Rey -6 de octubre- aprovechando la baja por
fallecimiento de Rodrigo de Villandrando. La influencia del Conde-Duque se ha ido
incrementando lo suficiente para permitir nombrar, libremente, a sus colaboradores. En el
segando viaje a Madrid, como recoge su suegro57, Velázquez es llamado por Don Juan de
Fonseca por orden del propio Conde-Duque quien le dio 50 escudos pn el viaje en lo que
se podría considerar el contrato oficial del pintor58. El retrato del Monarca “se hizo en 30 de
agosto, 1623, a gusto de SM y de los Infantes y del Conde-Duque que afirmó no haber
retratado al Rey hasta entonces”~. Tras esto, Pacheco relata como el propio Olivares le dijo
a Velázquez que a partir de ese momento sólo él pintarla al Rey «y los demás retratos se
mandarían recoger”. Después, el propio Olivares fúe quien le mandé llevar a su casa de
49Pacbeco, “Artd’~ p. 463.
50Peter Cherry tambiéi se pronuncia en este sentido al considerar que los encargos a los que tenía que
hacer frente Velázquez de retratos del Rey y de Olivares para altos funcionarios -Nuez de Araciel,
Marqués de Montesclaros- sedebían al hecho de que la pintura del sevillano se identificaba con el nuevo
r~imm (‘Velázquez lii llie 1620’s”, llue BurlingtonMagazine, l99l,~. 108-115).
SIOrtPgay Gasset, J.: “Velázquez”, cd. 1987, p. 14
52Gállego. J.: “Diego velázquez”, 1988v p. 76.
53GayaNuflo, JA.: “Velázquez”, 1985, p. 36.
54Pacheco -p.204 den> “Arte”- ya reconoce que no se pudo retratar a los Reyes ‘7nro seprocw’ÓS
“El Testigo uf 97 dice tectualmente: es de la ciudad de Sevilla (Velázquez) de donde le ¡nao el
Conde Duque a esta Corte abra ¡reínía yseis aRospoco inés o menos” (Varia Velazqudla, 11, p. 333).
56JusepeMutlnez: “Discursos practicables...”. apud Sánchez Cantón, EJ.: “Fuetes literarias ...“, 1934,
IILp.35.
57op. cli.
58Palon’~no, AA: “Museo Pictórico”, cd. 1947,p. 213. Es él quien nos dice lo de los 50 ducados, por
el contrario Pacho no hacemención del dinero.
~Pacheco,op. cit. pp. 204 y 205. Leyendo entre líneas nos damos cuenta de que a quien le gustó de
verdad fue aOlivares.
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Madrid y despaché su título elúltimo día de octubre de 1623 conveinte ducados de salario al
mes y sus obras pagadas60.
A partir de ese momento Velázquez se puso al servicio de Olivares y de suprograma
de renovacién dando lugar a una imagen de la Monarquía que supuso una niptura con la
etapa inniediataznente anterior, El pintor cumplió fielmente con este cometido y únicamente
de su mano salieron los cuadros que mostraran la imagen del nuevo Monarca. Su labor,
exenta de posibles rasgos disidentes, dio lugar a obras fieles alas ideas del Conde-Duque y
de su máximo inspirador Rioja61 y. con el paso del tiempo, él mismo se convertié en el
creador de los programas decorativos del Alcázar al ser nombrado, tras lacalda de Olivares y
la marcha de Rioja acompaflíndole en el exilio, Superintendente de Obras Reales. La
complejidad y dimensiones del programa iniciado en la dÉcada de los 20. así como la
variedad de cargos asumidos por Velázquez en Palacio, le obligaron, por tanto, a crear un
taller que le pennitiera llevar a buen puerto todos estos proyectos. Pero, previamente.
Velázquezhubodesentarlasbasesdeloqueserla,apartirdeesemomento. laimagende
Felipe IV y de laMonarquía por él representada
La ¡mamen del Rey y de la Monaraula creada por Velázquez
Laimaten del Rey
El 31 de marzo de 1621 fallece Felipe III y sube al Trono su hijo con el nombre de
Felipe IV. La primera parte del reinado de éste se va a ver marcada por la presencia del
Conde-Duque de Olivares hasta su calda el 30 de enero de 1643, fecha en que Don Gaspar
fue exonerado de sus obligaciones en el Alcázar. El todopoderoso Valido llevó las riendas
del poder y marcé la paula a seguir durante todo este periodo (1621-1642); sentó las bases
ideológicas, políticas y económicas de la nueva Monarquía, intentando dar al mundo una
imagen de renovación62. El programa de reformas implicaba una nueva concepción del
Monarca y en este terreno fue donde brillé, con luz propia, la figura de Velázquez.
“La metamorfosis de Felipe W en palabras de Eliot63, constituía un capitulo
importante del programa de renovación de la grandeza de Espafla que había trazado
Olivares. Rl rey de EspaDa, en su calidad de primer monarca de la Tierra, podía y debía
constituir un ejemplo no sólo para su propia nobleza sino tambiin para todos los
monarcas de Europa. Su corte, en consecuencia, debía de ser la más esplindida del
mundoS Conca palabras quedan definidas cuales hablan de ser las directrices a seguir por
el joven pintor. Desconocemos, hoy en día, el proceso de gestación. Pacheco, al referirse al
primer retrato de Felipe IV pintado por su yerno, sólo nos indica la fechade 30 de agosto de
60pacheco, op. cii
61Ha3~ que mencionar la colaboración de ambos en la decoración de Palacio del Buen Retiro y la
representación del “Cristo crucificado” con cuatro clavos tal y como lo defendían Rioja y Pacheco
apoyados por Olivares frente al III Duque de Alcalá (Pacheco: “Arte”, ed. 1990, pp. 713-749).




1623 como la de presentación del cuadro” pero no dice nada del proceso de creación de la
obra. Ignoramos como fue éste pero contamos con algún dato al respecto. De lo que no cabe
duda es de que Velázquez acostumbrado a residir en su Sevilla natal donde pintaba temas
religiosos, bodegones y algún retrato, hubo de plantearse cómo representar la efigie regia. En
este ámbito nos vuelve a ser útil Pacheco: “He vino una copia (que tiene hoy el Duque de
AJcald) del que hizo del Rey Felz>o segundo, entero, (cuando pasó a San Quintín) el gran
retratador suyo Antonio Moro, maestro de Alonso Sánchez”65. Se trata de una copia del
retrato de Felipe II conservado en El Escorial, en el Salón de Retratos, y que en el Inventario
de obras entregadas al Monasterio el 1 de junio de 1575 consta de la siguiente manera “Un
retrato entero del Rey Don Phellipe nuestro Señor armado, con mangas de malla y
coselete con un bastón en la mano y banda roja, con botas y espuelas y cakas blancas de
pincel y sobre lienzo de mano de Antonio Moro. Es retrato de la manera que andava
quando la guerra de Sant Quintín”. El hecho de que Pacheco conociera esta copia en
Sevilla, nos lleva a pensar que su yerno también podría haberla visto antes de llegar a
Madrid, con lo cual ya tendría una idea muy aproximada de lo que sería un retrato regio. Y,
sin duda, el de Felipe II realizado por Antonio Moro le influyó considerablemente, como
más tarde comprobaremos.
En el primer viaje a la Corte, Velázquez tuvo ocasión de visitar las Colecciones
Reales de pintura donde se encontrarla con el original de Moro. Durante su segundo viaje
también sabemos por su suegro que, dadas las obligaciones del Rey, el retrato se retrasé:
“Ordenóse que retratase al Infante, pero pareció más conveniente hacer el de Su Majestad
primero, aunque no pudo ser tan prestopor grandes ocupaciones; en efecto, se hizo en 30
de agosto, 1623””. A Velázquez le sobré tiempo para estudiar los retratos reales y, entre
todos ellos, eligió el de Felipe II, el más parecido, compositivamente hablando, alos salidos
de supropiamano.
En el retrato de Antonio Moro. Felipe II aparece de cuerpo entero, en posición de
tres cuartos con las piernas abiertas, dando la sensación de firmeza. Va vestido con cota de
mallas y media armadura. Para Checa Cremades, esta imagen de Felipe U es emblema del
poder Real y denota “la tremenda sugestión que la imagen del Emperador Carlos V ejercía
sobre su hgo y sobre el Arte, en generaL de estos momentos#«~. Desde una perspectiva
compositiva, el Monarca se representa sobre un fondo neutro y sin ningún elemento auxiliar
que nos indique quien es el retratado. Su categoría se desprende de la propia efigie regia y
de su vestimenta (el bastón, la espada y la cuidada armadura). Es la imagen del Rey
poderoso, dotado de la fuerza suficiente para dominar la Tierra. Sin duda este retrato hubo
de impactar en el joven Velázquez en especial dado el posible conocimiento del mismo a
través de lacopia sevillana cuya calidad desconocemos y esta impresión fue tal que se olvidó
de los retratos de laépoca inmediatamente anterior, correspondientes al reinado de Felipe III.
En éstos, hechos por Sánchez Coello, quien todavía se nos presentamuy fiel a Moro, Patoja
“Vn Pacheco, F.: “Arte...”, cd. 1990, p. 205.
65~> Pacheco, op. cit, p. 532, Nota 38, se localizan copias del original de Moro. La colección de
pinturas actual de la Casa de NItos, uno de cuyos orígenes he la colección del IIIDuque de Alcalá ha
sido objeto de un artículo publicado por María Arjonilla Alvarez (“La colección pictórica Casa de
Pilatosde Sevilla”, GaleriaAntiquaria, re 136, 1996, pp. 34-38).
66Bonavatura Bassegoda en laNota 27, p. 205 del “Art? de Pacheco, supone que la ocupación que
distrajo al Rey fue lavisita del Príncipe de Gales de quia> Velázquez realizóun boceto.
67CatAlogo de laExposición “Alonso Sánchez Coello y el retrato en la Corte de Felipe r, Museo del
Prado, 1990, p. 130.
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de la Cruz, Bartolomé González o Rodrigo de Viilandrando -de estos dos artistas
conservamos los únicos retratos de Felipe IV como Príncipe, en el Palacio Pitti (florencia) y
en el Museo del Prado y Monasterio de El Escorial, respectivamente- si bien se continúan las
líneas del anterior en cuanto aprotocolo se refiere, la esencia del retratocambia. Se pierde en
captación psicológica para centrarse en los aspectos más anecdóticos que denotan la posición
social del individuo. La condición regia no se desprende de la fuerza de la mirada o de lo
enérgico de laexpresión sino de las joyas y ricas vestido así como de los elementos que
acompafian al personaje en cuestiórn bufetes, sillones, cortinajes o alfombras por no
mencionar a los bufones, verdadero “alter ego” de la figuradel Monarca.
Dado que desconocemos cuálfue el primer retrato del Rey realizadopor Velázquez,
nuestro estudio ha de comenzar por alguno de los que se conservan y, en este sentido, los
cuadros del Museo del Prado, tanto de Felipe LV como el de su hermano el Infante Don
Carlos, dada la edad de ambos, se encuentran entre los primeros68. Centrándonos en el de
Felipe IV, el Rey está representado de cuerpo entero, vueko de tres cuartos hacia su derecha,
al igual que en el retrato de Felipe II, con piernas abiertas, recortándose la figura sobre un
fondo neutro. Aparece Felipe IV vestido de negro con capanegra cortay golilla almidonada
siguiendo las normas de la “pragmática de austeridad” que acababa de sancionar a propuesta
de Olivares. En la indumentaria observamos un cambio con respecto al retrato de Moro que
corresponde a las distintas concepciones políticas de los dos reinados. Mientras que la
armadura era el emblema del poder Real, la presencia de Felipe IV nos muestra a un
monarca, todopoderoso, al igual que su abuelo, pero más preocupado por la gestión eficaz
de sus reinos que por la ocupación o salvaguarda de los territorios. No es el monarca
guerrero sino el que pasa largas horas en su despacho intentado satisfacer las necesidades
de sus súbditos. Esta idea tampoco es original ya que retoma, en cierta manera, la política del
Felipe II anciano, modelo para Olivares, El Rey apoya su mano izquierda sobre una espada,
al igual que hicierasu abuelo, pero en laderecha, a diferencia del bastón de Felipe II. elnieto
sujeta un memorial. Constituye éste otra de las peculiaridades del reinado de este Monarca. El
Conde-Duque, en su afán por organizar la administración de los distintos territorios que
conflguraban Espafla, va a acentuar los aspectos burocráticos de la gestión a través de la
creación de numerosas Juntas y Consejos y va a inculcar en el joven Rey estas ideas basta el
punto de que el propio Felipe IV dijo, a los doce altos de comenzar su reinado: “me pareció
lo más apropósito leer todas las cartas y despachos que mis Ministros defuera y dentro
del Reino me escriben, que, aunque, es verdad que cuando los Cornejos envían las
consultas sobre ellas vienen sumarios de lo que contienen, no me satisface con la corta
noticia que ellos dan <2.). Tambfin quise leer a la letra por mi persona, sin valerme de
secretariopara ello, aunque es licitoy usado el hacerlo, todas las consultas que vienen de
los cornejos, juntas y ministros paniculares sobre las materias de todo gánero que se
ofrecen en estos reinos, porque sin duda se cobra más noticia de lo que se lee
personalmente que de lo que se oye leer.. “~.
688e trata de los N0 1182 y 1188 respectivanate del Catálogo del Museo del Prado, afio 1985.
Enriqueta Harris: “Velázquez”, 1982, p. 61-62. considn que estos cuadros debicon de sc pintados ni
una fecha entre 1625-26, con lo cual hubo de cdstir otro previo, tal vez el quese encuentra debajo (ni
este sentido, ve el cqitnlo titulado “Cómo pintaba Velázquez” del presate trabajo).
6R~niado de Diez del Corral~ L: “Velázquez, Felipe Ny laMonarquía”, 1977,p.26: Cánovas, Prólogo
a laIntroducción alaHistoria de Italia de Guicciardiní.
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Felipe Pise sitúa, ensuretrato, delante deunamesa símbolo de su oficio de Justicia
Mayor del Reino sobre la cual descansa un sombrero de copa alta70. Este bufete es el único
aditamento con el cual se hace acompañar la figura del Soberano cuya silueta se recorta, al
igual que en el retrato de Felipe II de Antonio Moro, ante un fondo neutro. Desde la
perspectiva de la composición, ésta es la mayor diferencia con respecto de los retratos de su
padre Felipe III, prescindiendo, por supuesto, de la sobriedad en la indumentaria71. Dicho
fondo nos sitúa al personaje en un espacio indefinido que contribuye a realzar la figura así
como su importancia, la cual viene marcada por el aire de dignidad y elegancia que se
desprende de la misma, a todo esto contribuye el tratamiento de las sombras procedentes del
lado izquierdo y que inciden en el rostro del retratado dándole más Iberza al acentuar
contornos’2. Al situar al modelo a su derecha -izquierda del espectador- la luz da lugar a
unos mayores contrastes. En esto Velázquez va a ser bastante insistente y, salvo en el
“Retrato de Felipe IV en Fraga” de la Frick Coflection, en el cual el Monarca se sitúa a
nuestra derecha, siempre aparece en el lado opuesto’3. Por lo demás, frente a la rigidez de los
retratos imuediatamente anteriores, de lo elaborado del dibujo en ellos y lo esmaltado de las
superficies, Velázquez nos muestra unas figuras vivas, todo expresión -hasta en lo
aparentemente inexpresivo del rostro de Felipe IV-; el sabio tratamiento de las sombras, la
magnífica calidad de las texturas hicieron al Conde-Duque exclamar que hasta ese momento
nadie hablaretratado a Felipe IV como así era en realidad dada la categoría del retrato y que
no se conserva, hasta ese memento, ninguno del Monarca como tal aunque si como Príncipe
(Bartolomé González: ‘¶Retrato de Felipe IV”, niño”, florencia, Palacio Pulí y Salón de
Retratos del Monasterio de El Escorial, Rodrigo de Villandrando: ‘fl Príncipe Felipe con el
enano Soplillo”, Madrid, Museo del Prado).
Velázquez va a continuar realizando el mismo tipo de retrato regio hasta su muerte74.
Incluso lo simplificará aún más dando lugar a los retratos que conocemos del Rey anciano.
En ellos, Felipe IV aparece retratado de medio cuerpo, vestido de negro y sobre un fondo
también neutro que acentúa, en gran medida, su proceso de envejecimiento. Estos cuadros,
aunque profinamente copiados por el taller, presentmi una marcada tendencia a mostrar el
lado más humano, más Intimo en contraposición al retrato de carácter público obligado para
todo monarca75.
Otra variedad de retrato regio, aunque de carácter privado ya que el Rey lo utiliza
para sus casas de campo, es el de caza. Aquí Velázquez prescinde de los fondos neutros que
enmarcan la figura en un contexto indefinido, para colocarnos aFelipe IV o a miembros de
su familiaen pleno bosque rodeados de Naturaleza Continuando en la misma postura que en
los retratos públicos, a la que es tan aficionado el pintor, rodea la figura de un paisaje
70Va GAllego, 3.: “Visión y símbolos..?’, Madrid, l972~ pp. 260-275.
71Existe alguna excepción a esta re~Ja como u el caso del retrato de Felipe III realizado por Pantoja de
laCnzz ni el Museo de Castres donde los fondos presatanun trataniato similar, no salía vestimenta
del Rey ¡micho más fastuosa
72Pach«o nos habla de cómo utilizar las sontras en los retratos y esta norma sala inculcada a su
mejor discipulo, su yano Velázquez Va Pacheco, “Artd’, ed. 1990, p. 530.
73Estainos ante un posible factor que nos ayude a aclarar atribuciones en las obras consideradas
“velazquetlas”.
74Es curioso paisar que esta imagen ha anaigado de tal mann queha hecho dudar a los especialistas de
la autoría de retitos en los que Felipe IV qarece vestido de militar (Snsota, National Gaflay de
Londres, Frick Collection de Nueva York y Dulwichde Londres).
75Pn la diferencia mitre retrato público y privado va, Sama, 3M.. “La mecánica del retrato de
Co¡tt’, Catálogo de la Exposición de Sánchez Coello, Museo del Prado. 1990,p 47
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senano, lo que constituye mis novedad, ya que hasta ese momento ningún rey español habla
aparecido representado al airelibre, salvo Carlos Ven el cuadro realizadopor Tiziano’6.
Por lo que respecta al retrato ecuestre, Palomino nos dice que fue, de este tipo, el
primero del Rey que salierade lamano de Velázquet Noobstante, la declaración de Pacheco
y documentos encontrados con posterioridad contribuyen a cuestionar este hecho. El suegro
de Velázquez nos cuenta cómo pintó el primer retrato de Felipe IV y, después de decimos
que flm nombrado pintor del Rey, llevado a la cama del Conde-Duque por él mismo, caer
enfermo, ser curado, es cuando Velázquez pinta el retrato ecuestre del Monarca, luego, no
puede ser el primero el ecuestre, como defiende Palomino, sino que ya estamos hablando de
un segundo cnadro~. Porsupate, Enriqueta Harris publicó una petición del pintor, firmada
por el Conde-Duque, dirigida al Cardenal Barberini~ y refrendada por el Nuncio en Madrid.
Monseñor Giovanní BanAsta Pamphilij, futuro Inocencio X, por la cual Velázquez solicitaba
le fuera concedida una renta eclesiástica de 300 ducados snuales’~. En este documento,
fechado a 14 de octubre dc 1626. se alude al retrato ecuestre, con lo cual no pudo ser el
primero delRey realizado por elpintor sinos atenemos alafecha. Apesar de que no fue el
primero, al existió un retrato ecuestre de Felipe IV el cual, sin duda, seguirla el modelo
creada por Tiziano en su “Carlos V en la batalla de Múlilberg”. Palomino nos define el
cuadro de la siguiente manera. “Estaba Su Majestad en el retrato armado, y sobre un
caballo hermoso, todo hecho con el estudio y cuidado, que requena tan gran asunto, en
cuadro grande, de la propoftión del naturaL y por él imitado, hasta el pa1980. Pacheco,
sin embargo, no hace referencia al tipo de retrato de que se trataba. Una. idea aproximada,
aunque el Rey aparezca de mayor edad, nos la puede proporcionar el retrato ecuestre del
Museo del Prado en el cual se nos presentael Monarca victorioso, con el caballo en posición
de corveta, símbolo de los que “no saben lisonjear”. Revestido con media armadura, Felipe
IV. en el cuadro del Prado, aparece como el Rey ganador de batallas y, dentro del contexto
del Salón de Reinos, lugar para donde fue concebido, da la sensación de avmum al mando
de sus *rcitos81.
Esta forma de representación del Monarca, tuvo un seguimiento relativo por parte de
sus discípulos. Si tenemos en cuenta que Velázquez, como pintor de Cámara, se sitúa al
frente de un taller encargado de hacer los retratos que el maestro no quiere o no puede llevar
a la práctica. sí que encontramos ima continuidad pero cuando sus anigos o discípulos
adquieren una cietta independencia, el retrato cambia. En este caso, la figura se emnarca en
el interior de una estancia apareciendo escapes bien hacia un exterior o hacia otro salón en el
que tiene lugar una escena explicativa de lo que vemos en primerplano (retratos de la Reina
Mariana, de Mazo). El Éltfrno estadio de esta evolución la encontramos en los cuadros de
Carreño de Miranda. El anita asturiano retornatodos los distintos @mplos y prescinde tanto
‘6Velázquez sal el prima pintor que retrate aun rey cazando al aire libre, sinaubargo elprima retrato
de ¡a mientro de lafanilia Real, con estas características, se debe a Alonso Cano: “Retrato de Baltasar
Carlos, de cazt~ Museo de Betlu Aftes de Budqnt
~Va Pacheco, “Arte”, 1990. p. 205.
~El Cardenal Baberini, sobrino del Papa, fue quien dio la orden pn queVelázquez fuese alojado ci el
propio Vaticano (Pacheco, “Axtt, 1990, p. 201).
‘9RHris: “Velázquez uidhis Eccíesistical Bendice”, fleBurllngtonArtgazine, 1981,123, pp. 95-
96.
~Vw Palomino, “El Panaso Espatiol”. ecli988v p. 214.
81g<>~ el Salónde Reinos ywsiyuiflcación, volvaunos más adelante duero de este mismo capítulo;
sobre la veracidad y el realismo de los caballos de Velázquez va Pincel (sauct): ‘tos caballos de
Velázquezt’,Ajnrylláy, Toledo,it 29. mayo-junio, 1952, p. 8-9.
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de los fondos neutros como del escape para situar a la figura en mi rincón determinado que
nos está indicando lo regio del personeje retratado. Mientras que Mazo se centra en la
persona aunque con la necesidad de algunareferencia espacial para encuadrarla e indicarnos
su categoría regia, Carreño ubicaa la figura en una estancia concreta del Alcázar, una de los
más lujosas, y que permite mostrarnos, de formainmediata, que se trata de un miembro de la
Funilia Real. A su vez, huye de la fónnula utilizada por el pintor sevillano. Éste crea un
espacio neutro para acentuar, mediante la desnudez la grandeza del personeje mientras que
Carreño lleva a la figura regia a un lugar emblemáico, como es el Salón de Espejos del
Alcázar. De esta manera, Carreño concede dignidad regiaa una reinavestidade monja y a un
monarca carente de la fuera de carácter suficiente para mostrar, de manen más noble, su
alta posición.
En definitiva, tanto los originales, salidos de la mano del sevillano, como los
surgidos en el taller, han dado lugar a un tipo de retrato muy carecterístico y definitorio de
una época. Basándose en modelos anteriores, Velázquez va a gestar una imagen del Monarca
la cual, sin salirse de las normas establecida y, dada la calidad de las obras. se va a hacer
famosaenelmundoenterobastaelpuntodequelaEspatladeFeipewydesuValidoel
Conde-Duque de Olivares es conocida, precisamente, por los refrtos que, de ellos, nos
dejara el pintor de Cámara.
Laminen de laMonaraula
Junto a la imagen de Felipe IV, Velázquez tuvo que enfrentarse a la representación
plástica de la Monarquía encabezada por aquél. El propaina de Olivares. según el cual la
Corte de Felipe IV habla de ser la más espléndida del mundo chocaba con lo que era en
aquellos momentos Madri& un gran poblachón casteflano sin ninguna otra pretensión82.Oállegoyasehaceecodelaimpresiónquehubo dehaceratantossevillanoslacapital.De
los edificios repletos de balcones y ventanas enrejada llena de flores, pasarían a contemplar
las casas de ladrillo a las que no llegaba el sol por la estrechez de las calles y sin ningún
edificio digno de tener en cuenta ya que el propio Alcázar, residencia del Monarca más
poderoso de la Tierra, dejaba mucho que desear. En la década de los treinta, ya firmemente
asentado Olivares en el poder, se va a iniciar una cmnpafla de constnxcciones con el objeto
de cambiar la imagen de la Monarquía Y a esta labor también se entregó Velázquez. Para
ello, hubo de seguir la directrices de los fieles de Olivares como, no podía ser por menos,
Francisco de Rioja, secretado del Conde-Duque así como bibliotecario suyo y, más tarde, del
Rey. Entre todos van a internar modificar el aspecto de las residencia reales para que se
convirtieran en ejemplo a seguir por el resto de coites europeas. En este sentido, el ejemplo
paradigmático lo constituye el Palacio del Buen Retiro y, dentro de él, el Salón de Reinos.
EstudiadoporBrownyElliott, elSalóndeReinosy.porextensión,elPalacio donde
se encontraba, fueron construidos para dar prestigio tanto a quien iba a ser su mtdmo
inquilino -Felipe IV-, como a qnien lo concibiera ~OlivaresS3.El programa decorativo corrió
82Elliott, 1Mb: “El Conde- Duque de Olivaret’, 1990, p. 186.
83flrown, J. y Elliott, iR: “UnPalacio pn el Rey. El Buen Retiro y la Corte de Felipe IV”, 1985, Cap.
6,pp. 149-202.
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a cargo de sevillanos (Olivares, Rioja y el propio VelázquezM) siendo otro amigo de
Velázquez, Don Jerónimo de Villamieva, quien se hizo cargo de la parte económica del
mismo85. El 11 dc julio de 1629. Don Jerónimo de Villanueva, caballero de Calatrava, de losConsejos Reales de SM., secretario dc Estado y Protonotario del Reino de la Corona de
Aragón, aparece, por primen vez como pagador de los nuevos trabejos86 y ya, desde el
principio, y gracia, precisamente a los recibos de pago, hemos de hacer frente a una serie de
upectos poco estudiados basta el momento y relacionados con ladecoración y la labor de
Velázquez al frente de lamisma.
La concepción del Salón de Reinos se llevó a cabo como el máximo exponente de la
Uniónde Armas 87 tancarsal Conde-Duque y que se enfrentabaalreto de lo que Díez del
Corral considera la característica básicade laMonarquía hispánica, es decir, el hecho de que.
según este autor, no existia una sino diversas realezas ibéricas ya que, a diferencia de los
reyes de Francia que lo eran de un remo, los Monarcas espafloles lo eran de un
conglomerado de territorios de distinto orden88. Ello fue recogido en el Salón que pasó a ser
llamado de Reinos precisamente por aparecer en 61 los escudos de todos estos territorios
pintados sobre las paredes y que todavía hoy se conservan. A su vez, en dicho Salón se
completó la decoración con una mesas de jaspe, leones de plata, regalo del Protonotario
Jerónimo de Villanueva y, especialmente, con los cuadros que salieran de la mano de los
artistas más representativos del momento a cuyacaben se situó Velézquet.
Carducho, Mamo, Caxés, Pereda, Leonardo, Castelo y Zurbarán, quien pintó además
la serie de “Los Trabajos de Hércules”, acometieron las obras en las que se representaban
distan victoria de los ejércitos españoles y que contribuirían a dar gloria a Felipe el
Grande y a su valido Olivares, El programa se completaba con los cuadros aportados por
Velázquez creándose con ello un espacioemblemático que nos interesa especialmente porque
va a ser aquí donde aparezca por vez primera el artista sevillano al frente de un grupo de
pintores90
op. cit. p. 200 nos diceque Rioja aparece a documentos como mitor de un programa pn un
proyecto decorativo del Retiro. Tmnbiéi setiala que himpe Leonado contrate una sale de pinturas (18-
4-1635) comprometiáidose a hacalas sein un programa de Rioja Porw pate, Velázquez va a su el
pitar que más cua&os aporte en la decoración, no sólo del Salón de Reinos sino de todo el Palacio,
reservado pn silos más importantes como son los retratos principales del Salón de Reinos y otro,
pn el reto del palacio, como pueden su “Las [una”.
85VaTormo, E.: “Velázquez, el Salón de Reinos del Buen Rtiroi’, Boletin de ¡a Sociedád ArpeMola
deRrursioner, 19l1-l2,p. 203.
$6Cturla,MÉlnhsa: “Francisco dezurtat”,París, 1994,p. 111.
87Vu Brown, op. ch.
88Va Diez del Corral, E: “Velázquez, Felipe lVy la Monarquía”. 1977, pp. 32-35..
89Sofre los objetos que formaba pate de la decoración, va Browny EII¡ott, op. viL, p. 150.
‘0velázquezacttaderegesadewprimaviajeaflalia,alliltlavisitadoeltalladepi¡toresde
famacomo el espulol Ribera además de Ita oído hablar si no tun cortado con otros italianos, como
Bnini quien, pese a su juventud, están gozando de — mayor 6>oca de esplendor anterionneste babia
pasados Malidun tuworada con Rubau quien lehalda canutado alpinos aspectos de — mdtodo
de trabajo; sin É¡da, incluso ates de regur, conocerla, a flvts de sus amistades, las intenciones de
Olivares de construir un mevo Palacio. No es de cdst.ar que, ya encumbrado como pintor del Rey, y a
la perspectiva de tanta actividad artística, hatera de uituarse al frute del pupo de pintores que
colaborar.> en la decoración del Buen Retiro, algunos dc los cuales fonnwlai, tmtiái, pate de su
propio taller.
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La primera prueba de que Velázquez se encarga de algo más que de pintar sus
propias obras, nos lo muestran los recibos de pago según los cuales el pintor sevillano
entregó unaspinturas, para el Palacio y Salón Grande, de ¡nana propia y ~ena y pintadas en
años sucesivos, aunque no se especifican nombres91. Por el contrario, el resto de recibos
nos indica el autor de la obra. Llama la atención la cantidad cobrada por Velázquez (2.500
ducados, frente a los 300 de media que vienen a cobrar los otros pintores) que se justifica
por ser cuadros de distintos autores, por ser varias las obras, aunque desconocemos el
número exacto y por una mayor cotización que, sin duda, hubo.
Centitidonos en el Salón de Reinos, es nota com<m aceptada por todos que
Velázquez aportá para este lugar los retratos ecuestres y “La Rendición de Breda”. Sin
embargo, “Las Lanzas” presenta ya los primeros interrogantes. M Luisa Caturla, en su
artículo sobre las cartas de pago de los cuadros’2, al haceruna enumeración de los mismos
reconoce que le salen trece y no doce coma se acepta tradicionalmente -a Zurbarén le
pagaron dos cuadros cuyo tema en la defensa de Cádiz-. En todos los recibos, se especifica
el lugar donde van a ir - Salón Grande de Buen Retiro o Curto Real- y también se viene a
decir la batalla de la que se trata, lo que ha permitido dar titulo a los cuadros. Por el
contrario, en lacarta de pago de Velázquez no se alude a ningún tema en concreto y sí se dice
que los cuadroa, de mano propia y ~ena, estén destinados al “Salón (hunde y Caza Real de
Buen Retiro” lo que nos indica que las obras de Velázquez, y de los pintores que presentaron
sus obras con él, se distribuyeron por todo el Palacio. Otra cuestión interesante es que
siempre, al estudiar este cuadro, se hace referencia a la obra de Calderón ‘¶EI Sitio de Breda”
y se han comparado las lanzas de los españoles con las bambalinas de un teatro y la
disposición de los pemonajes, en el cuadro, no deja de recordar a un escenario con el telón,
en este caso la ciudadde Breda, detrás93. Recurriendo a Palomino, éste nos lacaliza el cuadro
en el Salón de Comedias y aquí tenemos que plantearnos de qué salón se trata
Uno de las actividades porlas cuales se hizo famoso el Palacio del Buen Retiro fue
porlas representaciones teatrales que allí tuvieron lugar. A tal efecto se construyó un teto,
existiendo más salas dedicadas a lo mismo, incluso hubo patios destinados a tal fin y hasta el
estanque se utilizaba para la celebración de naumaquias. Se sabe que estas comedias se
representaban en el teatro y también en el conocido actualmente como Salón de Reinos’t
Palomino sitúa los cuadros, que hoy se encuentran en dicho Salón, en el Saloncete de
Comedias (Mamo, Juan de la Caney Zurbarán); al referirse a Jusepe Leonardo, este autor
habladeSalóndelRetiroy,alhacermenciónaAatoniodePeredayVelázquez,lohace
localizando los cuadros en el Salón de Comedia. Por otra parte, en las cartas de psp
publicadas por Caturla, se hace referencia al Salón Grande o Cuarto Real como lugar al que
estaban destinada las pinturas, El primer incendio en este Palacio tuvo lugar en 1640 y el
91~ Luisa Caturla: “Cuaíkos debatallas pn el Salón de Reinos del Buen Retiro”,Arehii.o Aspafeol de
Afle, 1960,p. 335 publica la carta depago de Velázquez fechada el 14 dejunio dc 1635 la cual luce
referenciaa los 12.920 reales de vellón por el resto y c¡nq,limiuta de dos ¡ml qwmentos ducados “que
nuontarrm laspinturas así La que entregó de mano *na el alio pando de 1634 como lar que
asimismo haentregado de la suyapropia eltcha eMo de 34yate presente de ¡635 todas ellaspan
el Salón Grandey CaraReal de buenRetiro ‘S
92op. ciL~ p. 339.
93Sobre la relación de tate cuadro con la literatura, va Camón Azur, J: ‘Teorlu pictórica de Caldwón
y relación con Velázquez”, homenaje al Profesor Cayetano deMargelina, Murcia, 1961-62, pp. 861-865
y Voster,, SA.: “La Rendición de Breda en la literatura y cl arte de España”,London, 1973, XX.
~WaTormo,E:“Velázquez elSalóndeReinos..Y, y. 280,Notal.
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segundo en 1641 empermidopor la zona del teatro95. Esta destrucción pudo suponer que loque se hacia en un salón se trasladan a otro y, del Salón de Comedias, se pasara al Saloncete
de Comedias que era en lo que se convirtió, tras el incendio, el anterior Salón Grande o
Cuarto Real, de ahí la imprecisión de los nombres96. Palomino no pudo llegar a ver la
primera distribución y hablarla de oídas.
Volviendo al cuadro de Velázquez al no estar mencionado en las catas de pago de
manera expresa, puede tratarse perfectamente del número trece de M’ Luisa Caturla y, por
Imito, pudo estar destinado en un principio al Salón de Comedias, dando imagen a una de las
obras teatrales de mayar éxito del momento aunque luego acabara en el actual Salón de
Reinos. Otra cuestión a tener en cuenta es que si estudiamos los lienzos, todas presentan
añadidos y las dimensiones varian bastante de unos a otraE algunos son empalmes de los
lienzos, sin embargo otros no afectan para nada a la composición del cuadro, es el caso de
“LaRendición de Breda”9’. Las lanza que le dan el nombre el cuadro fueron prolongadas y
en radiograflas se puede observar perfectamente; se podíapenan en otra mano pero, dada la
calidad de los cielos, hay que pensaren el propio Velázquez o alguien de su taller bejo la
supervisión directa del maestro98. Lo curioso es que si suprimimos el añadido, el cuadro
presenta una mayor propordáiz trazando dos líneas horizontales, aparecen tres tramos de
iguales dimensiones: nno desde el borde superior a los ojos del Marqués de Espínola, a cuya
altura se disponen las cabeza restantes, la siguiente línea comprenderla el tramo entre los
ojos y las rodillas del Marqués, es decir, los cuerpos de todos los retratados y, por último el
tercer tramo, desde las rodillas hasta el final del cuadro. Una explicación puede consistir en
que Velázquez tuvo que cambiar el cuadro de su emplazamiento original y, para que encajara
dentro del nuevo marco decorativo, hubo de añadir una parte lo que también justificada las
distinta dimensiones y empalmes de los otros lienzos99.
De lo que no cabe duda es de que Velázquez aportó, a la decoracikn del Salón de
Reinos, los retratas ecuestres de la Casa de Austria y también, hasta el presente, han sido
objeto de análisis ya que no se consideran salidos de la mano del pintor de Cámara, lo que
vieneacorroborarlaexistenciadeuntailer.LosretratosdeFelipelVydelPrlncipeBaltasar
Carlos no presentan dudas de atribución sí, por el contrario, los restantes. Una de las
soluciones ha consistido en ver lamano de Bartolomé González, pero no es lógico. Se aduce
que eran cuadro. empezados par aquél y terminados por Velázquez. Bartolomé González,
pintor vallisoletano, falleció en Madrid en 1627 y estos cuadros son cobrados en 1635, casi
diez años después. En realidad, no tiene mucho sentido y sí lo tiene que Velázquez o su taller
los ejecutaran. Por otro lado, se conservauna carta que viene a aclaramos la situación. Es un
escrito del Embajador de Módena (20 de noviembre de 1641), Camilla Guidí, publicada por
‘5Vaop.cit,p.274,notal,enlawesehacemencióndelgrmnúmuodecuadsosqueiuvoque
rquw fonio Cro tras los lncmdios.
9%4unca sepuede confundir el Salón de Comedias con el Salonceteya que, ci todo Palacio Real, adaten
distamosnontrea para las estancias con una función similar pero que no son las misma, esa es la razón
de la edataicia de salas, utesalas o saldas.
~Va ando, Caineny otros: ‘Velizqua~ Técnicay evolución”, Museo del Prado, 1992,~. 321y st
98Desanollaranos esta hipótesis ci el c~Itulo dedicado a Antonio Puga.
~S’Pcrotra pate, si nos atenenios a ¡u conipouicion. velazqudiaa, a más lógico la supresión del
añadido superior. Recuédwse “LaHilandera”, sin los añadidos posteriores, o ‘tos borrachos” en los
cual,no hay casi espacio ate las figns y el ¡nuco. Manís, es curioso que, en el lugar acipado por
esta batalla, en el Salón de Reinos, se enconhabai, hasta hacepoco. copia de principios de siglo pero
sin el añadido tonel que qwecai a’ el Musco del Prado (uncaso conato es la obra dc 7atw& por
ejemplo).
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Justi. En ella se dice: “Cii di p& tufla La caza dS4ustría frs ronde a «¿vallo df mano di
Giovanní della Cofle, e ciescum quadro ¿ ornato di paul di mano dS4n¡onio Fuga. che
sorio ipiú utimatí di questa Cene, e de SM in quesíl genert e rae dimandano cerato otierata
ducalí ¡‘uno”100. El propio Suad escribe textualmente: “Vemos que Fuga y Juan de la Cene
eran estimados en Madrid, y aún del rey. como proveedores de retratos ecuestres, muy
solicitados, o de los destinados a regalos’t
Retomando el texto de la misiva, ésta está escrita en 1641 justo cuando acaban de
terminar las obrasprincipales del Buen Retiro y se han producido los dos primeros incendios
que ya hemos comentado más arriba Por ellos, Alonso Cano tuvo que reparar unos 160
cuadros, de lo que se deduce que la actividad pictórica era febril en esos momentos y se
hablarla de los distintos pintores comentando su calidad. En la carta del Embajador Guidi se
alude a los retratos ecuestres grandes de la Cesa de Austria, que se han podido perder a lo
largo de la Historia Al ser retratos de la Familia Real y de tamaflo grande, algún testimonio
se conservarla de ellos aunque sólo fuera escrito y, de esa época, los únicos que sepamos se
realizaron, con toda seguridad, son los del Salón de Reinos los cuales, además, presentan
problemas de atribución ¿No estaremos, por tanto, ante las obras mencionadas por el
Embajador <3uidi?
No existen dudas en cuanto a la autoría de los retratos del Monarca y de su hijo,
como ya setialábunos más arriba, paralos otros, se han planteado todo tipo de hipótesis. Sin
embargo, podemos haber encontrado la solución. De esta manera, los reflos ecuestres de
Felipe III, Margarita de Austria e Isabel de Borbón, saldrían de lamano de Juan de la Corte y
Antonio Puga, siendo retocados por Velázquez101. Ajiende Salázar, basándose en el recibo
que se conserva por el cual Velázquez saca unos arneses de la Real Annerla, considera que
son del artista sevillano. La existencia de dicho documento no va en contra de la distinta
autoría ya que pudo obtener el permiso el maestro para que fueran utilizados por su taller,
Lafuente Ferrari. por su parte, ve, en esos cuadros, tres posibles autores; Martin 5. Soria
también hablade Mazo y De laCorte mientras que Elias Tormo se inclina inés hacia Mazo’ 02•
Vamos a analizar qué partele pudo correspondera cada uno.
No cabe duda de que el tratamiento de caberas, vestidos o armaduras no
corresponde a Velázquez. Tampoco el caballo de Margarita es propio del estilo del sevillano,
stporelcontrario.elequinodeFelipelllyeldelareinalsabely, deahLlascorrecciones
que ecen por de t de éste último al haber modificado el maestro lo que hiciera su
colaborador’03. Los cielos, en estos tres cuadros, son distintos también. A Velázquez en sus
composiciones, le trepa el verde. La mezcla de azuritas con distintos pigmentos da lugar a
colores verdosos muy característicos que son los que encontramos en los retratos ecuestres
de Felipe lVy Baltasar Culos y enlos retratos de caza-sólo en “LaFraguade Vulcano” los
cielos son de un azul intenso~tN. Sin embargo, las tonalidades del celaje, en el resto de los
100Ver Juati, K: “Velázquez”, U, 1953,p.782.
101~J vida, obra y relación de estos tres atlas con Velázquez se estudia en otra parte del presente
—o.
102VnTonno, op. ci supra, p.295
103o~ hipótesis a tan en cuota es que los cuadros pennanecierai tal y como hablan sido pintados
porsus artista originales y, tras los incendios de 1640 yl641, Velázquez los modificra.
‘04E1 añadido superior de “Las lanzas” es tmnbiéi azul, distinto de la pate inferior. Esta entonación
diferente puede deberse a que la patebaja recoge la vegetación pero tmitiéi puede ser que este cuadro
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cuadros analizados, varían de azules oscuros a otros más blanquecinos pasando por los
rosados del horizonte del cuadro de la reina Isabel. Tan sólo un experto, muy avezado en
paisajes,puededarlugaraesariquezade entonacionesyelquelo era. enlaCorte de Felipe
Ny muy estimado por el propio Monarca, segúnel embajador Quidi, era Antonio Puga. Este
mismo pintor participaría en “La Recuperación de Puerto Rico” de Eugenio Cajés’0’ ylos
cielos, de otro color totalmente distinto al de los cuadros estudiados, denotan una mano muy
bAbillas.
El resto de los retratos sería de Juan de la Corte. Los vestidos de los Monarcas, los
caballos no son de Velázquez. Por otra parte, el hecho de que haya un cuadro de este artista
en el Salón de Reinos o en sus aledaflos, con una cabeza de Velázquez y que, incluso
Palomino haga mención de varias de sus obras colocadas en el Saloncete, plantea una
posible colaboración entre los dos artistas. Velázquez se haría cargo de las cabezas y De la
Coite pintarla los vestidos’07. Esto explicarla el estilo de cuadros como los retratos de Felipe
IV e Isabel de Borbón en distintas colecciones (Kunstldstoriches Museum, Ennitage, o en
colecciones privadas) ea los que se aprecia claramente que los trajes son de otra mano
distinta a la de Velázquez.
Otro dato a tener en cuenta son los jardines que aparecen en el fondo del retrato de
la reina Margarita. Ocultos durante mucho tiempo, salieron tras una limpieza y nos ponen en
contacto de nuevo con Juan de la Corte quien, según Palomino, era pintor de perspectivas.
Si analizamos los tres retratos objeto de estudio, hay un elemento diferenciador muy
interesante: el estilo de la gola de Isabel de Borbón y, en general, el tratamiento de esta
cabeza, es distinto al resto. Mientras que las otras golas y aderezos de los restantes Monarcas
siguen lamanera de los vestidos, con una profusión de detalles próxima a los flamencos, la
golade Isabel de Borbón es similar a lade Ana de Austria en el retrato del Prado: muy suelta,
se trata de una mancha blanca, casi transparente, de pintura. Aqul hay que hacer referencia a
una caben de la reina Isabel -Salón de Retratos, Monasterio de El Escorial- con una gola
similar, de un aire muy velazquefio y que recuerda el retrato ecuestre que estamos estudiando
así como las cabezas de otros retratos de la reina a los que hemos hecho mención más
arriba108
mitin míos incendios de l64Oy 1641 ytbua adido poralguien del taller (Verel capitulo dedicado
a Amonio Puga).
t05En el testamento de Puga publicado por M~ Luisa Caturla (“Altonio de Puga Un pintor gallego”,
Fundación Pedro Barió de laMan, 1982) se recoge la cantidad debida por Cajés con motivo de su
colaboración en dicho cuadro.
t~Fn este sentido, en el Catálogo del Museo del Prado, 1985, se dice~ al comentar el cuadro de Cajés
que: “la belleza delpaisaje &re evocar los elogios que Fuga recibla en su flempo corno paisajista” y
si tato Puga como Dela Coite estabmi pintando otros cuadros relacionados con el Salón, tampoco es
tan dificil que pflciparanni estos.
este coitato es donde encuatra explicación una dele crítica que le hicieron a Velázquez y
que recogePalomino: “dijole un elia Si MiaJuta4 quenojhltaba quien dijese, que toda su habilidad
se reducla a saberpintar ¡uncabeza; a que respondió: Señor, mucho nse/awrecen porque yo no si.
que haya quien la sepapinter’t El pintor de Cámara se dedicarla a la cabeza y el resto del retrato
sería tenninado por sus discípulos y coláoradores.
~08PosibIanate~estamos ante el boceto utilizado por Velázquez para hacer retratos de Isabel de
Bastón, al igual que la cabeza de la reina de Hunwla que se encuentra en el Museo del Prado. Pn la
manera de trabaja de Velázquez y la razón de ser de estos retratos, ver capítulo colTespondiute de la
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Unavez pintados los cuadros, habla que colocarlos en el Salón de Reinos. Para ellos,
al tratase de miembros de laFamilia Real, se eligieron los sidos preferentes pero ¿cómo se
hizo? Ellas Tormo nos da la solución al problema109. Nos sitúa los retratos de los Monarcas
en las paredes Este y Oeste del Salón. Teniendo en cuenta las pequeñas dimensiones de la
sala, los cuadros originales eran más estrechos que en la actualidad y a este motivo
corresponden los añadidos laterales con los que los podemos contemplar en el Museo del
Prado’ ~ A su vez existe otro añadido correspondiente a las esquinas inferiores y que
vienen a coincidir con las patas de las cabalgaduras’11. Tormo también ha encontrado la
razóir los renos de Felipe IV e Isabel de Borbón estarían colocados al revés y enc~ados en
la puerta de entrada oeste, una vez trasladados a otro lugar, se volverían a “cuadrar”,
añadiéndoles la esquina que falta y los laterales. La intención sería mostrar a los Reyes
entrando en el Salón a caballo y avanzando hacia sus generales. Por lo que se refiere a los
retratos de Felipe Ely Margarita de Matria, el recorte en el borde inferior vendría a coincidir
con puertas laterales, sepia Tormo. Esta colocación tiene su razón de ser ya que, junto a la
puerta de acceso por el lado este, parece ser se encontraba un dosel con el Trono y seria
lógico pensar que si éste se situaba delante de la puerta principal, hubiera dos accesos
laterales, uno a cada lado. La objeción, en este caso, es la dimensión de la pared que hace
dificil la apertura de tres puertas, sal como la concepción de los espacios: habitaciones
alargadas con varios centrales que contribuyen a acentuar la sensación de galerías en las
cuales sólo existe el acceso central, como podemos ver, actualmente, en la mayor parte de
palacios112.
Para ubicar estos cuadros, Tormo se basa en la descripción realizada en 1637 por el
poeta Manuel de Gallegos en ima silva dedicada a Velázquez y que hace referencia a la
disposición de los cuadros en dicho Salón113. Es él quien nos dice que los retratos de Felipe
III y Margarita de Anstria se encontraban a los lados del dosel bordado con aljófar y al cual
M’ Luisa Caturla denomia “Dosel rico”, seflalando que existe mucha documentación sobre
él””. Por su pate, Bargrave, comerciante inglés. visitó el Palacio entre 1654-1655 y luego
hizo unas anotaciones en su diari’5 Al referirse a las puertas de una de las salas comenta
primera pate del presente trabajo. en concreto, el epígrafe titulado “El proceso de elaboración de la obra
velazqudla”. Ver tmitiéi los capftulos dedicados a Amonio Puga yJuan de la Corta
‘09VerTonno,E.,op. cit supra,pp. 96yss.
11 0Otro dato que viene a ratificar que los afladidos laterales de los retratos ecuestres de los Moaarcu
del Salón de Reinos se hicieron despu¿s, es que todas las copias que se consani del retrato de Felipe
IV pn este lugar aparecen sin ellos, lo cual nos indica que fueron realizados con postaloridad (Ver
López-Rey, 1963 it 187-197).
111VaGarrido, C., op. dL supra,pp. 349-366pa losretrtos deFelipefflyMwgaxita de Anstriay Pp.
367-384 psi los retratos de Felipe Wc¡¡abel de Borbón.
“2Hoyen día esas puertas Iguales, si cdstiaon están tapiadas y oculta tras vitrinas.
113Ver Tormo, E. op. cit. apra, pp. 3942, psi el análisis de la composición podica y Pp. 308-312
donde serecoge la “Silva Topográfica” niso totalidad.
““Caturla,op. cit. apra, p. 337.
115Brown, J, Elliotí, 3.11: “Un Palacio...”, p. 113. Hay que tomar la descripción de Bargrave con las
debidas reservas ya que comete al~n mor. Por ~awío. al llegar a la zona del Salón de Reinos no
menciona la existencia de cuadros, lo que Brown disculpa alegando que no debía de haberlos, y no es
cierto ya que conservanoz otras descripciones -Silva de Mn¡el Gallegos y 1. cutas de pago- quc nos
dicen lo contrajo. Por otra pate, en él sebua Brown para decfr que habla una barandilla que reconla
todo el Salón y a la cual se asomaba los asistates pn ver las cina que allí se representaban. Aquí
tmnbiéi puede haber una confusión con otra pate del Palacio como es el actual Casón y es que, si uno
30
<‘todas ellas estaban adornadas con tapices y colgaduras, de seda, plata u oro o con
labores en relieveS En la puerta a la que alude Tormo, las labores en relieve podrían ser el
escudo imperial con el toisón de oro y una veija de hierro que todavía se conserva En
resumen, las puertas del Palacio debían de estar ricamente adornadas aunque hubo una
donde la decoración fue mayor portratarse del lugar donde se encontraba el Trono de Felipe
IV. Volviendo a los retratos ecuestres, el propio Tormo, al motamos las planta del salón,
evita las puertas laterales en ambos lados”6 con lo que Felipe III y Margarita de Anstria
estarían dtidose la espalda, y avanzando hacia los generales representados en los cuadros.
Por Éltimo, otra cuestión a resolver seria la disposición del retrato del Príncipe.
Tormo lo ubica encima del acceso de entrada, entre los retratos de sus padres, pero se
pregunta cual será el motivo por el que ambos le dan la espalda. Es la “Silva~’ de Manuel
Gallegos laque sirve de base pan situarlo en esta zona, en ella, se coniiena describiendo los
retratos de los Monarcas vivos, se continúa con el del Príncipe y se pasa a los de los
Monarcas ya fallecidos. Toruno se extraña de este salto tanbrusco de ini lado a otro de la sala
sin embargo, no tiene por que ser ml. Tras describirlos cuadros de los reyes vivos, dice:
“Sobre estapatena agora retratado
al Frfncrpe de Espalia considera...”
visita el Salón de Reinos, es de tui reducidas dimensiones, que no puede su posible que cdstiera una
bnidiflg rio tabla Otramzónqueobflgaapensarailanoedtenciadelabarmdiflaes que este
edificio ha permanecido intacto por dentro, lo que se comprueba por las pinturas del techo. Si hubieran
quitado ni aly~n mamerto esta balconada, se notarla en la pared ya que no es tan fácil desnortar parte
de la fábrica Otra posibilidad esque Brown entendiera mal lo de balconada porque tal como es hoy el
edificio, las vetunas superiores del nro Sur dan a una taran y etas vatanas cierran con una
barandillade piedra, desde aquí si cabe la posibilidad de que la guite seasomara al interior del Salón de
Reinos peo aun poder acceder al interior al no ecistir pasillo interno. Pn que Iberan simétricas, en el
muro Norte se colocó otra bnndilia de piedra pero sin atarte ni salientes, tan sólo ocupmdo el
hueco del vro. Por otra pate, Brown utiliza esta balconada a conveniencia ya que, al sitiar el cuadro
del Príncipe Baltasar Culos entre los de sus pates y no tener espacio mi altura, hace desaparecer la
balconada pn colocar el cuadro donde él desea, lo que nos indica que el cuadro no hubiera cabido allí
si labndiua luibin cdstido. En este sentido, tampoco es ¡muy fiable el plano de Carlier ya que, ate
los tres salones que Lomita el coqjurto, sitúa huecos coinspondiate a escaleras, mientras que hoy
los salones están sepndos porsimples puedes. Se podría alegar que se curé el hueco, peo las pintura
deltedowelven aserdeterminates: no sebuipodido tocarlas salaspuesto que si hubiese sido así, no
seconmavarlun los escudos. Porm pate, José Manuel Bbeito, ni su libro sobre el Alctza~ de Madrid
(Madrid, 1992, p. 131), moge esta ruina disposición arquitectónica a el Salón de las Comedias, la
Sala de las Furia y el Salón Nuevo, creados porGómez de Mora en el Alcázar: espacios de doble altura
con balcones en el piso superior que sólo son vetaras y se sorprende de que haya grabados con
cortesanos asomados un los balcones laterales «iota 212). Volviendo al principio, hay que tomar la
descripción de Bayave con la debidareserva peo nos puede ayudar en algo: al hablarde la decoración
delapuatas,dicequetodaestabmn adomadaconúcosdoselesyque,dadasudisposici@ene¡eje
cutral, sevela la sucesión de salas al situase en el cato de urna de las puertas; tantién nos dice que el
Trono estabasituado un el extenuode una salt Estos detalles son sienwmás fáciles de recordar que la
disposición de salas en un edificio de las dimensiones del Palacio del Buen Retiro donde una sala
sucedíaa otra y, ose conocía muy bien o la menoría podíajugar malas pasadas.
11%erTonno, op. ch. supra,p. 99.
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El »agora” nos está marcando una secuencia en el tiempo que puede ser también en
elespacioyloquenosquiereindicaresque elcnadro,enlugardesituarseentrelosdesus
padres, estuviera en el centro de la sala, sobre una de las puertas-ventana. Esta distribución
serIa más lógica. el visitante entrada de la mano de los Soberanos vivos, llegaría al centro,
donde se situaba el Heredero y acabarlasiendo recibido por Felipe IV en persona flanqueado
por sus padres. Esta colocación del retrato también justificarla que en el Inventario de 1700
se sitúe, el cuadro de Baltasar Carlos, sobre una ventana. Estas grandes vanos sonbalcones,
en el lado Norte, y puertas que dan a mis sala más estrecha, en el Sur. Pudo ocurrir que el
raUta se cambiara de la pared Sur a la Norte, en ini momento dado. Tal y como estaba
decorado el Museo del Ejército hastahace pocos días, en este lugar que estudiamos hay un
reato ecuestre del General Franco remado la entrada al Salón Árabe, donde se
encuentrn las armas de Boabdil, y a la cual se le ha querido dar un mayor énfasis. Esto
mismo pudo ocurrir entonces. Otro dato a favor de esta teoría es que las medidas coinciden:
unos dos metros tanto pan el ancho de esta puerta como para el retrato, mientras que las
puertas de entrada son más michas.
Otra cuestión que plantea interrogantes en el Salón, es el número de cuadros allí
colocados. En los inventarios no hay separación por salas. Ponz por su pn, describe un
mayor número de cuadros de los que sc conoce estuvieron en un principio. Volviendo a
Tormo, éste sitúa los cuadros entre los escudos que adornan el techo justificándolo por la
ftncibn que tuvo la salt al celebrarse allí representaciones teatrales, se colocaban plateas,
con lo que era más cómodo dejar la parte inferior sin decoración’ 17 Con todo, habla mesas
de jaspe y leones de plata. Otra explicación posible es que el Salón se planteara dentro del
conjunto de salas anejas. Esto explicarla la presencia del “Retrato ecuestre del Cardenal-
Infante en la batalla de Nórdlingen” de Rubens y otro, anónimo, del Emperador Fernando
III, también ecuestre. A suvez explicarla la existencia de un cuadro de Juan de la Corte, “E
Socorro de Valencia del Po” con una cabeza de Velázquez. Sin duda, se esperaban más
victoria para rellenar las paredes del Salón, pero éstas no llegaron. Ello, junto a los
incendios que destruyeron parte del edificio, dieron lugar a cambios continuos en la
decoración que explican la dificultad que entraña querer reconstruir la disposición de las
obras.
Pero laimagendelaMonarqulano se redujo sólo al Salón de Reinos. En Madrid, se
desarrollé mi programa constructivo con el objeto de transformar la ciudad y sus
alrededores, y que aquélla se convierta en la capital del Mundo. Surgieron nuevos edificios -
pabellones de caza, iglesias-, se reformaron los existentes -Alcázar, Pardo- y las Colecciones
Reales de Pintura marcharon de un lugar a otro. Velázquez como pintor del Rey y del
Conde-Duque, hubo de hacer frente a todo el programa decorativo; al principio b~o el
mandato del Rey y su Valido y, tru la calda de éste, a las órdenes directas del Monarca El
artista sevillano se hubo de comprometer para conseguir que los forasteros que lleguen a
Madrid y visitasen el Alcázar y el resto de Palacios Reales, quedaran maravillados ante tanta
obra de ate. En definitiva, intentóconseguir que laMonarquía hispánica fuera el espejo en el
cual se mirasenlas restantes europea.
Dentro de la más pum ortodoxia, Velázquez concibió una representación del
Monarca y de su Monarquía que respondiera alas principios políticos de Olivares. Hasta tal
punto fue exitosa la fónuula, que todos quedarían satisfechos y Velázquez se convertió en el
único pintor encargado de plasmar la imagen del Rey. Sin embargo, el número de encargos,
117Vn Toruno, E. op. ch. supra, p. 280.
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tanto públicos como privados, a los que ¡mho de responder. así como lo complejo de sus
actividades, hizo que surgiesen a su alrededor un taller y unos colaboradores. Tras el éxito
del Salón de Reinos y la calda de Olivares, Velázquez se hubo de convertir en el encargado
de supervisar las Obras Reales, esta tarea le puso en contacto no sólo con pintores, sino
también con arquitectos y escultores. Este es mio de los motivos que explica la escasa
producción pictórica del artista sevillano pero que, por contra, le Uevó a ampliar.
enormemente, su campo de acción hasta considerar al pintor de Felipe IV como elauténtico
inspirador de todo lo que se produjo, en el ámbito artístico, en el Madrid de Felipe IV.
Desafortunadamente, los incendios acabarían con gran parte de lo realizado no obstante, no
es arriesgado afirmar que, gradas al Conde-Duque y a sus colaboradores, cuyo Éltimo
exponente fue Velázquez las décadas centrales del siglo XVII, va’ a suponer un impulso
decorativo que carubiala el aspecto de la capital de aquel complejo entramado de reinos y
territorios que en Madrid.
Superintendente de Obras Reales <1643
>
LacaIdadeOlivares-30deenerodel643-tr~oconsigouncazubiodecargoseael
Aicézar. No sólo fue sustituido el Valido, sino que sus máximos colaboradores marcharon
con él dejando sus puestos vacantes. Es el caso de Francisco de Rioja, el fiel secretario
acompañé a Olivares al destierro de Loeches para irme a Sevilla una vez que el Conde-Duque
decidió emprender el último vi~e de su vida a la ciudad de Toro, donde falleció en el palacio
desuhermana, laMarquesade Alcafiices, el22dejulio de 1645”Q Lasalidadel Alcázrde
los ayudantes más fieles produjo un vacío que hubo de ser llenado. Rioja, inspirador del
programa decorativo del Palacio del Buen Retiro y, por extensión, del concepto de
Monarquía pergeflado por Olivares, dejé su puesto libre”9. Por ello, no ea casualidad que,jato un alio después -27 de febrero de 1644-, Diego de Velázquez. pintor del Rey, fuera
nombrado Superintendente de Obras Reales para el cuidado de las obras de arte en los
palacios regios’ ~
Nadie duda, en nuestros días, de la calidad de Velázquez como pintor. ¡mito a esta
actividad, siempre se le ha reconocido la de servidor del Rey a través de la ocupación de
diversos puestos, de carácter burocrático, en el Aicárar. ratificada por la abundante
documentación existente121 a lavez que algunos autores han apuntado, aunque tímidamente,
una faceta de arquitecto-decorador cuyo limite no sc habla definido hasta el momento122.
llO’f~~n<j<p de Mwté.z U.: “El Conde-Duque de Olivuesj’. ed. 1992, p. 537. EJtiot, ¡E, (“El
Conde-Duque dc Olivares”, 1990, p. 646), utiliza las páginas 391-404 del citado autorpn nziu’ los
sucesos que ocurrieronen los momutos previosy posteriores al fallecimiuto de Olivan.
119Pnel papel de Francisco de Rioja en Madrid. ve ~utado anterior.
120VuBabeito. J.M.: “El Alcázar de Madrid». Colegio Oficial de Arquitectos, Madrid, 1992, p. 167,
Nota 380. Ver Capítulo del presete trabgjodedicado a Alonso Cano.
121Los más iniportutes de estos documentos fueron publicados en la Varia Velazqudla, 1960, lI~ p.
213 y sa. Bate recordar el it 144 que dice: “Diego Velázquez a~&t & Cánswu de Vi Mzgd, el qual
refiere en su azemoña! que ha muchos años que se ocupa en el adornoy compostura ch el aposento
& Vi A&zgd con el cuidado y aciertoque a Y Mzgd lecomía.. S
122Los estudios más intnesantes al respecto y que utilizaremos aquí son los Bonet Coma, A.:
‘Velázquez wquitcctoydecondor,Archivo Rspafio¡&,4rte, 1960, pp. 215-249; Ifliguez Aimech, F.:
“Velázquez arquitecto”, Homen~e a Velázquez Separta incluida en Vmia Velazquefia, 1960, Tomo m
y Barbeito, ¡it: ‘El Alcázar de Madrid”, Ma&id, 1992.
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Pero su labor era mucho más amplia si nos stenemos al testimonio de varios de los testigos
que, desde Madrid, participaron en el proceso de concesión del habito de Santiago a
Velázquez el pintor de Felipe IV dedicó su vida al “aliño y adorno de su palacio”’23. En
este sentido se pronunciaron, en Madrid, los pintores Francisco de Zurbarán (testigo n0 86),
Francisco de Burgos Mantilla (testigo no 87), Angelo Nardi (n0 88). Francisco Bergés (n0 89),
Francisco Gutiérrez Cabello (n0 94); SebastiÉn de Herrera Barnuevo (n0 90) arquitecto al
tiempo que pintor, y Pedro de la Torre (it 91), arquitecto; por último, en el capitulo de
artistas, hay que mencionar a otro pintor, dorador y esto fador: Juan de Villegas Gallego (n0
92)124 El testimonio mía interesante es el de Don Gaspar de Fuensalida (n0 95) amigo Intimo
del artista Ladeclaración es muy sustanciosa al decirnos, entre otras cosas, lo sigia .
que siempre le a conocido en palacio a la vista de Su Magestad del Rey Nuestro Señor,
Dios le guarde, con nombre del mayor pintor que ay ni a havido en Europa y que asilo
confeso Rubens (...J que le a visto este testigo pintar en Palacio lo que Su Magestad le a
mandado ansi para España como presentes que a hecho a otros Príncipes de Europa y
save que le a emviado tres veces a Italia como a Venecia, Roma, Florencia y otras panes,
donde a tenido mucha inclusión con los Santísimos Padres Urbano Octavo y Inocencio
DécImo f..J no le a visto pintar para ningún panicular, sino es en palacio> y en las
jornadas que ha hecho a sido siempre para traer orixinales de su mano y de Los pintores y
estatuarios antiguos Ji..] y elprenendiente se aplico tamvien a las traQas yfabricas de Su
Magestad que le hico behedor de las obras de dentro de palacio y San Lorengo el Real, y
es este quien acavo y perficiono el panteon” 125~ Sin detenemos en alguna de las
apreciaciones contenidas en la declaración, como el hecho de asegurar que estuvo tres veces
en Italia’26, es interesante el extracto recogido al hacer referencia a la calidad del artista -
hasta Rubens lo consideró el mejor pintor de Europa- y a sus ocupaciones: pintar en Palacio.
tanto para España como para otros Principes de Europa, vi~ar. con el fin de traer obras
originales, de pintores y de escultores y una última labor relacionada con la creación de las
trazas y construcción tanto de partes del Alcázar como de FI Escorial. La lista de trab~jos.
recogida por Fuensalida, nos ofrece una amplia panorámica de la labor de Velázquez al
frene de un ~an taller, no sólo de pintorea, sino también de arquitectos. escultores,
doradores... encargados de la decoración de los Reales Sitios y la prueba fehaciente de que
‘23VerVaiaVelazquta, 1960. II, it 183,p. 332.
1 24~5 datos conservados sobre estos artistas están recogidos u el capitulo “Otros artistas relacionados
con Velázquez y los velazqudlot’.
125Varia Velazqueña, II, 1960, p. 333.
126~> este suitido decluu¡ otros testigos como Manuel Muñozy Gamboa, Contraor de la Casa de la
Reinay de los blata, testigo it 96, quien dice de Velázquez que “ha hecho muchos i*nes a Italia
con el caudal de Si Mkzgesladpara hacer empleosy traer pinturas & todos generas ¡LI que por
serio tanto no dccpor menor los 14ajes que han M~ El Marqués de Malpica, testigo it 9% decía
“que elprettendiente a ido muchas v«es a Italiapororden de 5, Mcgestadycon su real hacienda a
traer orLv.inalesyestatuariosya copiar ch su mano lar que hallase de lospintores grandes que ha
tenido Italia..”. Es, la declaración de Fuensalida, se idetifica Italia con Nápoles, con lo que puede que
no esté tan equivocado ya que Mazo viajé a este lu~ con motivo del fallecimiato de — yuno -ver
capitulo dedicado a Martínez del Mazo- y nEwbien lo pudo hacer aco¡wañado de Velázquez quien, con
toda seajaidad, lo ¿acta fuviatanate. El fallecimiuto del yana de Mazo tuvo lugar en Nápoles
hacia 1657 y se conserva documentos que cozroborui el desplazamiato de este último (Caturla,
AtA, 1955. ~. 73-75>, Pita An&ade (‘¶Del Buen Retiro ala Tire de La Pnda...¶ V Jornadas de
Arte, CSIC. Macfrid, 1991, ~. 119-126) defiende la posible existencia de un viaje, por motivos
mustAcos hacia 1636. Panado Marías no parece estar de acuerdo con esta teoría (Ver Fernando Marías:
“Sobre el número de viajes de Velázquez a Italia”,AE.A, 1992, it 258. Pp. 218-221).
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etc era sal ea cl testimonio de artista pertenecientes a todos estos sectores los cuales
declararon a favor de Velázquez en el proceso’27.
Hemos analizado en páginas anteriores la llegada de Velázquez a laCorte y como ésta
se produjo b~o lavigilancia atenta de los sevillanos. Todos ellos -Olivares, Loja, Fonseca.
Jáuregui . . .-, hombres cultos y próximos a Pacheco, inculcaron, en el joven artista, los
principios programíticos que habla de seguir en mi actuaciónartistica. Velázquez dispuesto a
obedecer, se puso a su disposición con el objetivo de crear una imagen concrete del
Monarca. Era lógico que, al marchar, al menos parte de sevillanos, y permanecer Velázquez
en Madrid, éste continuase con la labor emprendida En su nueva faceta, el artista sevillano
tenninó por cambiar el aspecto de los Sitios Reales. Para ello, no sólo pintó cuadros él
mismo, sino que hizo encargos a otros artistas, trayéndolos de otros paises -caso de Colonna
y Mitefli-; llenó los palacios de esculturas compradas por él en persona o hechas b~o su
dirección expresa y para colocar todas estas obras, creó nuevos espacios en los Palacios
Reales los cuales se convirtieron en exponentes del lujo y riqueza que, se suponia, hablan de
ser el marco adecuado parael Monarca más poderoso de la Tierra
El motivo Éltimo de este despliegue de actividad, nos viene dado por lo que hemos
dado en llamar “fiebre constructiva”. A partir de 1606 y durante todo el siglo XVII, segti
Virginia Tovar, se van a poner en marcha un conjunto de proyectos de arquitectura para
convertir Madrid en una capital digna de su ctegorla’28. El período en el que se nadar un
mayor impulso a esta “fiebre constructiva” va a ser durante el reinado de Felipe IV, monarca
de refinados gustos estéticos. La mencionada autora defiende la existencia de una escuela
madrilefia y una escuela cortesana la cual estaría encargada de convertir la capital en un gran
escenario donde residía el Rey. Dentro del primer grupo, recoge treinta y una construcciones
de carácter religioso entre capillas, iglesias, conventos o monasterios siendo algunas de ellas
de fundación o patrocinio Real. La arquitectura religiosa discurre pareja a la de tipo palacial:
es la etapa en la que se pretende tranafonnar el Alcázs de Madrid en una residencia propia
de uno de los monarcas más poderosos del momento; se construye un palacio de recreo, el
Buen Retiro; se refonnan o crean de nueva planta, villas-palacio en los alrededores de la
capital (Cesa de Campo, Zarzuela, Real Sitio del Pardo, Torre de la Parada, La Florida,
P.sjijiaez)129
Por suparte, Bonet Correano duda en considerar a Velázquez el responsable último
del cambio decorativo que se produjo en Madrid a mediados del siglo XVII y que tuvo,
como consecuencia, la introducción del pleno Barroco’30. De la aparente sobriedad de la
época del Conde-Duque, se pasó a una gran profusión decorativa. de obras como el Palacio
‘27La decíncién de estos testigos estala relacionada con favores concedidos porVelázquez los cuales
se cawrrlai mía paticipación de las obras de refonna en los Palacios Rules.
‘~Ver Tovar. V.: “Arquitectura madrilefla del siglo XVII: datos para su estudio”, Madrid,
Instituto de estudios Madrileños, CSIC. 1983, p. 8
‘29A este tipo de construcciones destinada a servir a instituciones como la Corona o la
Iglesia, hay que unir otra, E Conde-Duque de Olivares, por ejempío. a la vez que ordena
levantar un palacio de recreo para Felipe IV. el Palacio del Buen Redro, edifica otro, mía
modesto, para él en Loeches. También a él se debe la idea de la Iglesia Convento de Santa
TeresaenÁvilayno sedebeolvidarlasresidencias delos deniésmiembrosdelanobleza.
130Ver Bonet Corres, A: “Velázquez, arquitectoy decorador”, Anhiw’XvpaJIol de Arte¶ l960.~.
215-249.
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del Buen Retiro, inspirada en El Escorial’31, se llegó a otras en las que dominaba lainfluencia italiana y, más en concreto, del manierismo florentino y del barroco romano
caracterizado por una profusión de mármoles y jaspes que producen unos grandes efectos de
policromía. A la vez, en este conjunto marmóreo, se van a dejar huecos para esculturas y
pinturas, concibiéndose la estancia como un todo en el cual cada manifestación artística
respondía a unas exigencias concretas. Esta novedad decorativa se debe a la figura de
Velázquez. Una vez fuera de Madrid .1 Conde-Duque y sus ayudantes, Velázquez en plena
madurez artística, va a gozar de libertad suficiente paradesarrollar sus propias ideas. Si en un
principio, cuando llegó a la Corte, hubo de someterse a los gustos de Olivares, a partir de
1643 es libre para actuar segÉn sus propios criterios. En realidad, se trata de un relevo
generacional. En la etapa de Olivares se continúa todavía con el influjo procedente de El
Escorial y es el pintor de Felipe IV, tras sus conversaciones con Rubens. su primer vieje a
Italia, su conocimiento profundo de las Colecciones Reales y sus contactos con todo tipo de
artistas, quien iba a llevar a la práctica estas nuevas ideas. La Monarquía de Felipe IV
comenzó a mostrarse en todo su esplendor gracias al trabajo de Velázquez elcual, a la cabeza
de un equipo de profesionales, tuvo que enfrentarse a una triple tarea de arquitecto, pintor y
escultor. Pero para que esta labor Ibera exitosa, uno de los primeros condicionantes seria la
formación del pintor, una educación que se inició en Sevilla de la mano de Francisco
Pacheco y de la “academia” por 61 creada.
Velázciuez y el esDlritu académico
Que Velázquez era un hombre culto, es un hecho comúnmente aceptado’32 y, para
corroborar este aserto, siempre se hace mención de la biblioteca que poseía en el momento
de fallecer’33. En el inventario de bienes que hicieron, a su muerte, Don Gaspar de
Fuensáda, Martínez del Mazo y el nuevo Aposentador Don Francisco de Contrerast34,
aparecen 154 libros de tenias muy variados y en diversas lenguas, aunque la nota más
característica es que se trata de una biblioteca de libros técnicos, que serían los empleados
porVelázquez en su trabajo. También hay que destacar los idiomas en los que están escritos:
castellano, latín e italiano las lenguas que utilizara en Espafla y en sus viajes. Incluso poseía
un diccionario: “Rocabulario español italiano ‘S Tan solo encontramos un libro de temática
religiosa (“De la Pasión de Nuestro Seflo?’, de Lucas de Soria); varios de literatura,
especialmente escritores italianos y latinos: “Rolando furioso”, Petrarca, Horacio, Genofonte,
Tito Livio, Quinto Curcio ... junto a algunas obras de poesía y otras curiosas como ‘¶De
conservar la salud”, escrito en italiano y adquirido, sin duda, en la época de la enfermedad
durante su primera estancia en Roma’35; con posible intención similar, nos encontrarnos el
título ‘Thoscórídes de yerbas para botica”, también en su biblioteca; el “Arle de la Ballestería”
t3top. cii, p. 240-245.
132SIrchez Catán, FJL: “Velázquez y lo clásico”, 1961, p. 13, deduce una educación esmerada de la
clara caligrafla de la letra de la finna de Velázquez.
133La biblioteca fue estudiada por Skichez Catán: “La librería de Velázquez”, apud “Homenaje a
Matidez PidaV’, T. fiL Malid, 1925, pp. 379-406.Tanbi&i Angel del Cmwo Francés: “La Magia de
Las Menina?, 1985. p. 88.
‘34E1 invaitajodelibrosestárecogido mVaiaVelazqudla, 1960, II, p. 397-399.
‘35Ver Palomino, eá 1988, p. 222w que se relata el trto que recibió, por pate del Embajador de
Espafla en Roma, el Conde de Monterrey, al coger unas tercianas que le obligaron a deja’ la Villa
Médici.
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de Alonso Martínez y “Modo de andar a caballo”, tal vez en relación con la fui de hombre
elegante que tenía el pintor, ¶Establecinúentos de Santiago”, que hace alusión a su
nombramiento como caballero de la Orden. Es lógico pensar que. dado que vivía en Palacio,
donde habla varias bibliotecas a las que, sin duda, tenía acceso el pintor, en la suyaparticular
se encontrasen sólo los libros utilizados en sus distirtos cargos’ 36• Pero los más abundantes
son los tratados de pintura, arquitectura y alguno de escultura, sal como libros de astronomía
y cosmografia (14); astrología, horóscopos y adivinación (9); Historia natural y Medicina (7);
viajes (4) y uno sobre música. La existencia de esta biblioteca nos lleva a pensar en el grado
deculturaposeldoporelpintory, especialmente, enelmomentoenquecomenzóa
adquirirla Ello obliga a retrotraemos en el tiempo casi al principio de laexistencia del artista,
justo a la época en que entrara en contacto con Francisco Pacheco, hecho que cambiarla su
vida para siempre.
El ingreso en el tallerde Pacheco, a los 12 tos como aprendiz le sirvió a Velázquez
no sólo para adquirirconocimientos de pintura, sino también de otras runas del saber que le
ayudarían posterionnente. Palomino se haceeco de todo lo leído y estudiado por el artista’37;
muchos son libros recogidos en el inventario último de su biblioteca, pero pudieron seguirle
flelmentedesdeeliniciodesucarreraDeloquenocabedudaesdeque.alserelalumno
aventajado de Pacheco y luego suyerno. Velázquez entró en contacto con los intelectuales
amigos de aquél, quienes contribuirían a su formación, instruyéndole en una serie de
principios teóricos muy valiosos.
Sabemos, por Palomino, que la casa de Pacheco era “carca> dorada del arte,
academia y escuela de los mayores ingenios de Sevilla”. Rodrigo Caro, clérigo amigo de
Pacheco y apasionadodel Mundo Antiguo’38, dice al respecto: “Mientras él vivió [Fernando
de Harto-al no imprimió sus poesías. Hízolo Francisco Pacheco, célebre pintor en esta
ciudad, cuya oficina era academia ordinaria de los más cultos ingenios de Sevilla y
forasteros”’39. El propio Brown localin el origen de estas academia en las italiana de
carácter literario herederas de la academia neoplatónica organizada, en el siglo XV, por
~6Delfácil acceso de Velázquez a las diversas bibliotecas del Alcázar, nos dan idea sus nistades.
Recu&dese que Francisco de Rioja fije bibliotecario de Olivar. y luego del Rey y el bibliotecario del
Crdaral-Lifate, Gabriel de Bocligel y Unmeta, dedicó sendas composiciones poéticas aVelázquez y a
su discipulo Tomás de Aiit Tato las colecciones de pintin. como tu de libros del Alcázar,
martailan las puertas abiertas pn el utista sevillano.
131pJonáro aL 1988, p. 210, amman las fuertes que utilizó Velázquez pn aprardr~ “Rjercitábase
en lcr lección de varios autore4 quehan escrito de la Pintura elegantes preceptos: inquiría enAlberto
Durero ¡a simetría del cuerpo humano; en Andrés Resallo la wzatomfl~ en Juan Bautista Porta ¡a
Asonomía, lcrperspectiva en Daniel Barbaro; la geometría en Euclides; la aritmética en A*s4z~ la
arquitectura en Vitrubio, y el flAolg y otros autorez en quiaz con solicitudde abejg acogía
ingen>osamentaparasu sao 1...). La nobleza de ¡a Pintura examinada en Romano Alberti, escrita a
berla de laAcademiaRomanc~ y Venerable Hernnndaddel glorioso EvangelistaSan Lucas; con
la ide¿z que escribió Federico Zuccaro de lospintores~ ilustraba la n<~*~ y la adornaba con la,
preceptos de Jal Bautista AnnenInl. Ya ejecutarlos con prestezr~ ybreveda4 qrendkz en idgue¡
Angelo fondo. El Varañ le ¿mimaba con lar Vida, de losPintores Ilustres; y elRaposo de Rafael
Borghin4 leconstituía en eruditoplntor Adonmóse también con la noticia de sagnzdaz y humanar
letras, y otrar cosos importantes, paraftcund¿r la mente con todo linaje de erudición y noticia
universalde lar artes”.
t38VwBrown, J.: ‘¶Tmágmea..”, 198%w.47-5l.
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Marsilio ~ En el caso que nos ocupa, no se trata de una academia en el sentido
estricto de lapalabra, sino, más bien, de una reunión de amigos. de elevado nivel cultural y
que les servia para intercambiar impresiones’4’. A sus reuniones, que tenían lugar de
manen irregular y esporádica, acudían intelectuales de todo tipo y. entre ellos,
personalidades de las que ya nos hemos ocupado como Francisco de Rioja, Fernando de
Herrera, MartJaez Montañés, Góngora e, incluso, pudo asistir el propio Olivares durante su
estancia en la capital hispalense’42. Sin duda Velázquez partipaba en estas reuniones, al
principio de manera accidental, para luego ir mostrando interés por las materias a tratar y
aportando opiniones propias a medida que dejaba de ser un aprendiz, y se convertía en
adulto y miembro de la familia de Pacheco. Para Brown, por este aprendizeje tan especial,
Velázquez puede ser considerado como “el ejemplo más consumado de la unión de arte y
sabiduria, la realización del ideal académico del pintor erudito que, al contrario que
Pacheco, si supo alcanzaruna síntesis de artey erudición”’43.
Este apogeo de la vida intelectual sevillana terminarla y Rodrigo Caro se queja por
ello a un amigo estudioso: “Lástima tenga Vm. de los que vivimos en esta última Bética,
que, siendo madre en todas las edades de tan ilustres ingenios, se halla infelice tiempo tan
postrada, que en esta gran ciudad, lumbrera de> mundo nuevo y viejo, no sé si se hallarán
tres que traten estos estudios, y, si alguno los trata, es, o con yana ostentación y sin
provecho público, o con ignorancia de los verdaderos princr>ios, que es ejercitarse en el
glorioso polvo de la antigtiedad”’”. Pero esta decadencia fine relativt la marcba de
Olivares a Madrid supuso el traslado de gran parte de los asistentes a estas “academias” a la
capital, siguiendo al Conde-Duque en calidad de colaboradores, con lo que las reuniones de
estos intelectuales, en vez de desaparecer para siempre, se trasladaríande Sevilla a Madrid. El
hecho de que estas sesiones se celebraran en la Corte nos lo ratiñca la existencia de unos
fuertes y obligados contactos entre ellos por el servicio común en el Alcázar. De esta manera,
una costumbre de tanto éxito en la capital del Guadalquivir y, de la mano de estas
personalidades, tuvo su posible continuación en las dependencias del Alcázar madrileño’45.
Marañón nos dice que, en las tardes de verano, el Conde-Duque se reunía con sus
secretarios - Rioja era tino de ellos- en la Galería del Cierzo y tomaban limonada’46. Si
buscamos estas dependencias en el plano de Gómez de Mora, veremos que se dividen en dos
140op. cit.,pp. 34-112.
141’ver PÚ’ez S&nchez,AB., “Pinturabarroca..”, 1992, p. 20. Tunbiéi Martín González, J 3 “El artista
mis Sociedad española del Siglo XVI?, Ma&id, 1993,p. 229yss.
142A fravé de Pacheco, el conde-Duque de Olivares airé, con toda probabilidad, a> contacto con
Rioja, como hanosnlizado ni el apatado “Velánpiezy el Conde-Duque’.
t43Brown, op. cit., p. 110. En la página 80, Nota 1 este autor se hace eco de la asociación, de caráctn
prolongado, que muSivo El Greco con intelectuales a> Toledo, aunque no se sabe el grado de
influencia de estos hombres sobre el pintor. Tunhié> Antonio Mohedano, durante los últimos años de su
vidawAztequera,bthnéconelpodaPedrodeEspinosaquiaipublicódosdelospoanasdetphtor
a>: “Flores de poetas ilustres de Esptt’.
1«TomadodeBrown,op. cit,pp. 111-112.
t4Spor documatos conservados, se sabe que taubié> Pacheco residió a> Madrid chute una
tm~>ondt En este salido,hay que mmcionhl el poder de Francisco López a Pacheco pn que cobrase
a Velázquez treinta ducados que w¡wdaba como testamentario de la mañ-e del poderdwitt En dicho
poder se decín que Pacheco~, “pintor de >waginaia”, reside m Mañ-id mi el año de 1624 (Vais
Velazqudla, 1960,11, p. 223, it 25). Imanas, por tato, a> Mañ-id al organizador principal de las
reuniones de intelectuales sevilla
146Ver Marañón, O.: “El Conde Duque de Olivare?, ed. 1992, p.486, NotaS.
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estancias contigua y ima de ellas era. el taller de Velázquez147. también identificada por
Palomino y corroborada por documentos encontrados por 324’ Azcárate’48. No seda diñcil,
en el calor de las tardes de verano, abrir las puedas e inicia una conversación con los
vecinos de estancia. En esta Galería del Cierzo, una de las salas era la de Trucos, en la que se
jugaba al billar, lo cual añade un carácter lúdico a las reuniones de Olivares’49. Por último,
tanto Pacheco como Palomino nos dicen que Felipe IV pasaba largo tiempo en el taller de
Velázquez viéndole pintar. Si Olivares se reunía en una estancia con sus secretarios y en la
contigua, el Rey con su pintor no seda dificil que, en el transcurso de la jornada pudiera
llegar a producirse ini contacto entre ellos’ ~
A. estas reuniones palatinas acudirlan, a parte de la Familia Real -Felipe IV,
Cardenal-Infante.., quienes, si lo hacían seda de insiera simbólica, dado el distancianuento
que establecía el protocolo- intelectuales con cargos en Palto así como artistas de todo tipo
y. especialmente, escritores de cuya relación con Velázquez se conservan testimonios.
Palomino nos dice al respecto: “Era tambiha familiar, y amigo de los poetas, y de los
oradores; porque de semejantes ingenios recibía ornamento grande para sus
composíctones”~51. Manuel de Gallegos, en su “Silva topográfica” dedicada al Palacio del
Buen Retiro (1637), hace un elogio de la obra pictórica del pintor sevillanotit; Don García
Salcedo coronel, caballerizo del Cardenal-Infante y comentarista dc Góngora, fue quien
compuso el elogio poético del retrato da Olivares, de Velázquez’53; Gabriel Bocángel y
Unzueta. bibliotecario del mismo, escribió un epigrama en elogio de otra obra de Velázquer
el desconocidoretrato de una hennosa’54; DonLuis de Góngora seria retratado por el pintor
‘41E1 plano está tomado del articulo de Francisco Iñiíez Almech: “La Casa del Tesoro, Velázquez y
las obras reales”, Varía Velazquetla, 1960,1, p. 656.
es creible la liberalida4 y agrado con que fue recibido nuestro Velázquez de un tan gran
Monarc4 mandindole tuviese obrador dentro de su Real Palacio, en la galeria que llaman del
Cierzo; de la cual tenía &¿ .fitjeMad la llave, y siLk para verle pintar despacio...” Palomino, cd.
1988, p. 224. Tanhié> Azcárate, JitC: “Noticias sobre Velázquez en la Cortd’, Anhivo Aspaflol de
Arte, 1960, p. 364. De aquí Velázquez pasarla al otro ala del Alcázar, al llamado Cuarto del Príncipe,
cusido seiniciaron las obrasde acondicionamiento de estas estancias.
149~> Se lugar la describe Gómez de Mora a> 1626, pn luego localizarla a> el ala opuesta del
Alcázar, a> las salas ocupadas, primuanerte, porel Cardenal-Infante ya las que se trasladarla la Sala de
Trucos, tras la mucha de éste a los Países Bajos, y el abandono del. habitaciones del ala norte, por
pate de la Familia Real tras la calda de Olivares; esta Pieza de los Trucos, una vez situada junto a la
fachada sur, será objeto de ranodelacién, a partir del 15 de julio de 1646, dado lugar a la Pieza
Ochavada (Barbeito, U.!: ‘¶ElAlcáza’deMadrid”, 1992,p. 166). Por otra pate, alrededor de la Galería
del Cia-zo se encontraban las dependencias del Conde-Duque, los despachos de los Consejos o Bureo,
elCuro devamo deles Reyes, el Cuarto delaTq,icala o taller detqicerosy el luego dePelota (op.
cit., Pp. 149-154); era, por tanto, una de las zona más frecuatadas de Palacio.
‘~En Madrid, el tnico centro de reunión o escuela de laque se tengan datos es la de Pedro
de las Cuevas (VerPérez sánchez 1992, p. 20).
‘5’ Palornino.ed. 1988,p. 211.
~52Va’Tonno, E.: “Velázquez, el Salón de Reinos.]’, BoletÉ, de la Sociedad Rapañola de
Ricursiona. l9ll-19l2.~. 88-89. Aquí sedice que el Meccus de Muwel de Gallegos n Don Diego
Su frez el cual, según Tonno, habíapertenecido a la Casa del Cardenal-Infarta
‘53Palomino, ed. 1988, p. 229.
‘5’Palomino (ed. 1988, p. 233) recoge el elogio conq,lto (Las obras de este ator que, además,
incluye varias alusiones a Velázquez,ate otros un poaim dedicado ala cabeza de Martínez Montañés,
está> recogidas en “Obras de Don Gabriel Bocéigel yUnmta”, edición de Rafael Benítez Claros,
Mañ-id, 1946, voL Lpp. 251-252). Gabriel Bocángel organizó un Panegírico dedicado a la Imnaculada
con el cual la arden de Alcántara celebré su cuarto voto en el cual Tomás de Aguir, uno de los
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de Felipe IV. a petición de Pacheco, en el primer vi~e que realizara a Madrid, aunque
desconocemos el grado de amistad entre ellos (el cuadro se conserva en el Museum of Fine
Arta de Boston y dos versiones en los Museos del Prado y Lázaro Galdiano. de Madrid); a
Francisco de Quevedo también le retratá y la descripción de la obra la recoge Palomino’55,por su pate, el Señor de laTorre de Don Juan Abad dedicarla al pintor su <‘Silva al pincel”.
Desconocemos el grado de amistad entre Velázquez y Calderón de la Barca, pero dado que
los dos tienen una obra sobre el Sitio de Breda’ ~ no es de extraflar que hubiera una
relación entre ambos. Don JuanVélez de Guevara dedicó un soneto al pintor con motivo del
retrato ecuestre que hizo de Felipe IV’~~. El éxito de este cuadro nos lo demuestra la
existencia de otra composición sobre el mismo, esta vez procedente de un aficionado en el
terreno literario: “Elogio al reno del Rey nuestro Señor a caballo que pintó Diego de
Velázquez. pintor de Su Magestad, de don Jerónimo Gonzhlez de Villanueva, Secretario de
Estado y Protonotario de Aragón””8.
con los nombres citados, yíos que irán surgiendo, podemos formarnos una idea
bastante aproidinada de las relaciones que Velázquez mantuvo en la Coite y que le
permitieron esta en contacto permanente con lo más selecto de laclase dirigente y culta del
momento. Prescindiendo de artistas fumosos -pintores, escultores o arquitectos- de los que
haremos mención específica inés ab~o, el ambiente que rodeó al pintor seviflano desde su
más tierna infancia fue el de una minoría lacual le permitió el acceso a un nivel cultural muy
elevado contribuyendo a que, ya en la Corte, se convirtiera en un puntal del mundo artístico.
Esta cultura, afiadida a su calidad como artista, le llevaron a convenirse en el nntdmo
responsable de la actividad decorativa emprendida ya en época de Olivares. Una vez caldo
éste en desgracia, la obra de Velázquez al convertirse en Superintendente de Obras Reales,
produjo un cambio de imagen tanto del Soberano como de lo que le rodeaba. Esta labor
ingente obligará a Velázquez no sólo a disponer de un taller de pintores, sino también a
entrar en contacto con arquitectos y escultores que le ayudaran a poner en marcha sus
proyectos.
La Arcuitectura valtina
La labor de Velázquez como arquitecto es recogida por todos los tratadistas
conocidos, desde Lázaro Díaz del Valle, contemporáneo del artista ya que escribe su libro
entre 1656-1659, hasta cn¡zada Viflaumil, puando por Palomino. E primero de ellos nos
“velazqusos~’, escribió un pecina. Otra persona al servicio del Cardenal-Infante fine Don Gaspar de
Bracunota, canrero suyo. unigo ¡timo de Don Juan de Ions«a, quien llevé el rdrto de éste,
realizado por Velázquez a Palacio psi que lo vieran todos. Él adquirió loe cuadros pintados por el
sevillano y recogidos en el inventalo a la nnuate de aquél. Entre ellos se encontraba “El Aguado?’. (Ver
q,Igafe “Velázquez y el Conde-Duque’).
t55Palo¡nino, cd. 1988, p. 230: “PIntóle con los tmleojospuestc&z como acostunibraba de ordinario
traer’SPerdidoelodginal,secoosen’ancopiasenellnstiwtodeValenciadeDonJuanycnum
colección privadade Maáid otra en elWellington Museunn, de Londres).
1~Pn la relación se untas obras, ver el apando:“La Imagende la Monarquía”
‘“Palomino, «1 1988, p. 215.
1~~Tormo, op. cit. supra. Duconocanos la relación de Velázquez con otro de los grandes artistas del
momesto, Lope de Vega Brown (‘¶rnágmes2’, p. 41) recoge un elogio del Fénix de los Ingenios
dedicado tanto a Pacheco como a Rioja, de lo que se deduce una posible amistad, o cusido menos
contacto, con el pintor de Felipe IV.
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dice de Velázqner. “Varón geneml y singular de nuestros tiempos pnsentes en los
honroisis irnos artes de la pintura y architectura y tan eminente en ellos que compite con
los mayores de la antígiiedad”’ ‘% Hasta suamigo, Don Gaspar de Fuensalida, en el proceso
de información para la concesión del título de caballero de Santiago al pintor se hace eco de
— labor en El Escorial y, más concretamente, en el Panteón de Reyes’60. Bonet Correa
considera a Velázquez heredero del maniedanno y formado en una época de rigor y severidad
arquitectónica a la vez que seflala que fine uno de los artistas que en la arquitectura y
decoración contribuyeron más decisivamente a dar un nuevo rumbo al arte espaflol’ SI
Un dato al que, en este sentido, siempre se hace mención es el abundante número de
obras de arquitectura recogida en el inventario realizado tras su fallecimiento’ 62• Un total de
treinta de Arquitectura y Construcción, entre ellas, el “Libro de plantas de Arquitectura de los
cinco órdenes”, el Libro de Serlio sobre portadas; dieciséis libros de Geometría o
Perspectiva; doce de otras ranas matemáicas y cinco de maquinaria y elementos amdliaresy
todas de autores famosos y obligados pan la preparación de todo artista de su tiempo
(Vitruvio, Euclides, Vuflola .4>163. Este número tan elevado es el factor que más ha
favorecido la tesis del Velázquez arquitecto de Felipe IV. Por último, en su relación con la
participaciónen el Monasterio de E Escorial, cabe destacar la presencia, en su biblioteca, de
ima”DescripcióndeSanLorenzoelReal”.quelepudoservirensutrabqjoenestelugar,
tanto dentro del mundo de la Arquitectura como de la Pintura.
Al aspecto educativo, hay que unir otro inés como es cl de la amistad. Entre los
amigos del pintor o, cuando menos colaboradores, encontramos a un arquitecto y dos
pintores que también hicieron obras de arquitectura. Se trata de Pedro de la Torre, Alonso
Cano y Sebastián de HerreraBamuevo. Los tres declararon como testigos en el proceso de
concesión del hábito a Velázquez con lo cual demostraban, si no amistad fiel, una gratitud
hacia el maestro que les llevó a prestar ese juramento’”. De entre ellos, Alonso Cano pasó
unos años en el taller de Pacheco con lo cual surelación se remontaba a la etapa de juventud
de ambos y se mantuvo durante toda la vida del sevillano’65. Posiblemente estamos ante una
de las figuras que más conotribuyera a la educación de Velázquez ya que a su educación en
el terreno de la Pintura, unía amplios conocimientos en los terrenos de la Arquitectura y de la
Excultura.
Junto a las amistades, habría que teneren cuenta las posibles influencias recibidas de
otros artistas de ¿pocas anteriores. En este sentido, Velázquez buscarla inspiración en Italia.
ADA vio las obra de Pietro Cortona y Borromini’66 y las de otros anistas en florencia y
Roma que finaron también grandes pintores. En la primera de las ciudades mencionadas se
159Dtaz del Valk 1.: “Epilogo y Nomencítira de algunos Artífices ...“, Manuscrito, 1656-1659,
Madrid, CSXC. Instituto Diego Velázquez, fol 32. Tomado de GAllego, 3. 1988, p. 150.
‘~0Su declncíón está recogida más arriba.
l6l~<,~ COITea, A: “Velázquez, arquitectoy decorado?, Archtsc RspaIiol de Arte, 1960, p.21 5.
t62Varia Vetazquda, 1960, IL pp. 397401.
‘63Canpo Francés, A. del: “La Magia de Las Meninas”, 1985, p. 88. Más riba lucanos mención de ¡u
lectnru realizadas por Velázquez y consideradas por Pajomino obligatoriu pn todo artista que se
precie.
1MVaria Velazquetla, Il, l960,~. 328.331.
165La relación con Alonso Cano y el papel, dentro del mundo de laArquitectura del utista granadino, se
esaudia en el Capítulo correspondiate.1~Etos dos arquitectos son mencionados por Virginia Tovr “Arquitectura nna&iW¡a del siglo XVII:
datos para su estudio”,Madrid, Instituto de Estudios Macfrildlos, CSIC. 1983.
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encuentra laCapilla de los M¿dáci diseflada por Miguel Ángel’ ~ en la cual, frente a modelos
brunelleschianos, en los que domina una partición de espacios serena y sencilla, se nos
presenta una estructura clara y definida pero animada por una más intensa y dramática
plasticidad, a la vez que las nervaduras se hacen más acentuadas y decididas, llegMdo a
utilizar los efectos del color de los distintos materiales, para subrayar todos los elementos
arquitectónicos que mueven las superficies’ ~ En Roma, Velázquez tuvo que encontrarse
con Bernini, contemporáneo del pintor y figura cumbre del momento, qmen, en sus obras de
arquitectura, se va a decantar por las platas elípticas y por una gran riqueza decorativa
basadaen la policromía de los materiales empleados’ ~‘. Por su parte Baldinucci, biógrafo de
Bernini, llegó a decir que era de todos sabido que él he el primero que emprendió la unión
de arquitectura, pinturay escultura de tal forma que juntas produjeran un hermoso todo’70.En este sentido, hayque mencionar la Capilla Cornaro del artista italiano, magnífico ejemplo
de esta unión y a la. que nos referiremos más tarde dadas aun afinidades con otras obras en
las cualesparticipé el maestro español.
En Espafla, la inspiracibn le vendría a Velázquez de la mano de El Greco quien
realizó algunas obras como arquitecto en Toledo y por el cual el sevillano sentía gran
admiración”’. Segti Bonet la toledana Capilla de San José, obra del artista cretense, es el
primer ejemplo español donde se creó un interior en el cual arquitectura, retablos y
decoración pictórica formaban un todoll2. Al igual que ocurriera con la Capilla de los
Médici, donde se crean vanos específicos para la colocación de las esculturas diseñadas por
el propio Buonarroti, aquí también se produce una coi~unción de las distintas artes. En el
ámbito toledano nos encontramos con otro espacio de caracteristicas similares: el Ochavo de
la Catedralde Toledo. Situada alas espaldas de la Capilla delaVirgen del Sagrario, en ella
intervinieron, primeramente. Nicolás de Vergara, Jorge Manuel Theotocopulos y Juan
Bautista Monegro y. posteriormente, otros maestros como el hermano Francisco Bautista y su
socio Pedro de la Toffe1~3, para Bonet unode los introductores del Barroco en Madrid174. La
‘~El artista florentino dejará una profunda huella en el espálol ya que, jwto a esta influencia en el
treno arquitectónico, hemos de mencionar dos cuadros de Velázquez mitos en el Museo del Prado:
“ElDios Mute” cuya figura time claras reminiscencias de la estatua de Lorenzo de Médicí en la Capilla
estudiada y ‘tas Hilandera” de las cuales, lv dom del primerplano esttx inspiradas, según Anaylo~ en
los “ignudi” a ambos lados de la Sibila P&sica, en la Capilla Sixtina.
1~Bont (op. dL, p. 242, Nota 52) al uializm~ los efectos de policromía, hace referencia a los estudios
de Renato C. Tqlor (“Estudios del Baroco andaluz”, Cuadernos it Cukurtz Córdoba, 1958) quien
demuestra ¿pie el at4ileo de embutidos o incrustaciones de jaspe y los rttlos de n*motes de
difarates colores en Andalucía, durante la segunda mitad del siglo XVII; patmecai al Manierismo por
influencia italiana.
‘69rJo editendatos ciertos de una posible amistad entre ambos salvo lareferencia hecha por Palomino.
Jontux Brownensu libro “Imágenes...”, 1988, p. 129 busca una relación entre los dos artistas a flv~
de Maneo Bonarelli, escultor encargado por Velázquez de la flundición de los leones de bronce
utilizados como soportes de mesa, quien fao ayudute de Bernini ¿haute lugos tos. La relación
complete ate Velázquezy Bernini será estudiada en apartados posteriores.
~<~Tomadode Witzkower, R.: “Gimi Lorenzo Bernini. El escultor del barroco romano”, 1990, p. 55.
“‘Apute de los que sobre esta materia poseía, El Greco tmtiéi escribió libros de Arquitectura, en
conato, unos comentarios sobre la obra de Vitruvio dedicados a Felipe II Ve Matín González, S.J.:
«El Greco. Arquitecto”, “ReWsta Goyoi~ 1958, Pp. 86-88.
‘72Bonetop. cii. supra,p. 241.
173Tmto Pedro de la Torre como el humano Batista vsi a intervenir en el inicio de la reforma que,
dentro de las obra del Alcázar, concluyó con laconstricción de la Pieza Ochavada Los dos elaboraron
una baza psa mm primn reforma en la cual se buscada una mayor modeniidad (Ve Bubeito. 3M:
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formadesuplantaesoctogonaluocbavay, sobre ella, sealternanmármolesnegrosyjaspes
que cubren las paredes formando siete grandes hornacinas, divididas en compartimentos y
flanqueadas por pilastras de ángulo corintias, de jaspe, con festón vertical rehundido
rematadas con capiteles de bronce dorado a fuego sobre basas del mismo metal y cuya
misión es albergar un importante conjunto de reliquias. En un tercer cuerpo se abren
ventanales enmarcados porpilastras y rematados con frontones triangulares y semicirculares
Otro punto aaclarar es la labor concreta realizadapor Velázquez en este campo. José
Manuel Barbeito menciona la consolidacii5n de las arquedas de los patios del Alcázar como
la primera obra realizadapor Velázquez a la que le siguen obre en los corredores del patio
del Rey y las obras en la Galería del Mediodía’75. En 1643, se le nombra Ayuda de Cámara.
De este mismo sito -17 de septiembre de 1643- es el informe del Marqués de Malta sobre el
solado de los corredores del Alcázar cuya expertización corre a cargo de Velázquez y Pedro
de la Pella (aparejador)’76. mv de febrero de 1644 es lafecha en la que se extiende cédula
Real para que “debajo de la mano del Marqu¿s de Malpica asista fVeldzquezJ a la
supeflntendengta que yo fel Rey] seffalare”’77.m trab~o de Velázquez en este campo se
desarrollará a las órdenes del Marqués de Malpica, nombrado Superintendente el 10 de
septiembre da 1643178. El otro cargo al que debe de someterse Velázquez ea al ocupado por
Juan Gómez de Mora, Arquitecto Mayor, que fue destituido de su puesto por Olivares, en
1636. al haber trabajado para el régimen anterior. Mora regresa el 21 de junio de 1643 y
desempeñé su cargo hasta el 22 de febrero de 1647, fecha de su fallecimiento’79. De todo
ello se pueden obtener varias conclusiones: la primera es que el pintor de Felipe 1V ha de
desempeflar su labor, desde 1643 hasta que fallece el Arquitecto Mayor, en 1647. por debajo
de puestos muy definidos a cuyo frente se situaron dos hombres de fuerte personalidad, lo
que queda demostrado por los problema de competencias que tuvo con ambos’ 80. De aquí
se deduce que, en esta primera etapa, su labor no es la de un arquitecto “stxicto sensu”. En
ningún momento construyó edificios de nueva planta, ni se dedicará allevar acabo obras de
‘¶EI Alcázar de Madrid”, 1992, p. 162) No hay que olvidar que Pedro de [aTorre presté declaración a
favor de Velázquez en elproceso de concesióndel título de Caballero de Satiago y en él dijo conocer
al pintor desde hacia unos treinta años - 1628, aproidmadanute- lo que sirifica que, en esta ~oca ya
stai en coitado mitos artistas . El estudio de este arquitecto y su relación con Velázquez es objeto
de estudio — el capítulo “Otros alistas relacionados conVelázquezy losvelazqudlos”t
~14Bonet,op. cii.. p. 242.
1~Ver Bbeito, J.M: “Velázquezy la obras real.”, en Catálogo de laExposición “El Real Alcázar de
Ma¿frii Dos siglos de arquitectura y coleccionismo en la Corte de los Reyes de Espa”, Septianbre-
novimebre, 1994, Pp. 81-85.
t76Barbeito, op. cii., p. 160. Por estas mismas fecha Velázquez ha de pagar una pura de madn pan
el aposato donde dormía el Rey (Ver Azcárate, J.M’~ “Noticias sobre Velázquez en la Coutt, Awhivo
RÉpaflol de Arte, 1960, p. 367).
177Archivo Gamal de Palacio, CL LXIV, fol. 66. apud Barteito, op. cii., p. 167.
“8Sobre lo que significa el cargo de Superintendate ni el mace de las obras del Alcázar, ver BabeitO,
J.MÁ “El Alcázar de Madrid!’. 1992, Pp. 158-159.
‘~‘op. cii.,p. 159.
‘80Con Maipica los roces aparecieron — nro de 1645 al no consultarle Velázquez unas decisiones
tonuda sobre la Galería del Mediodía y recurrir directanente alMonarca. Esto mismo hizo Gómez de
Mora, lo cual nos da niestra de la Suicido queprestaba el Rey a las obra del Alcázar que le llevaba,, a
élmismo, asaltase laburocracia, en este caso personalizada en el Marqués, pn estar más en contacto
con sus artistas. Las tensiones entre Gómez de Mora y el pintoc se produjo con motivo de la
construcción de esta misma pieza, la Galería del Mediodía, a la que luego Innos mención. Ver
Barbeito. op. cii. supra.
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la envergadura de una remodelacián de fachada, como la que hizo Gómez de Mora en el
Alcázar’81.
Tras la muerte de Gómez de Mora en 1647, el papel de Velázquez pudo cambiar.
Virginia Tovar solíaIs que la arquitectura madrilefla entre 1610 y 1650 se apoya en aquél y
que, después de su desaparición, no existió un arquitecto que le sustituyera’82. Dentro de la
arquitectura cortesana, tal vez senVelázquez quien ocupó su puesto. Desde 1647 hasta 1660,
el pintor de Cámara se situé al frente de las obras arquitectónicas Reales. De ahí que Lázaro
Díaz del Valle (1656-1659) le considere arquitecto y Gaspar de Fuensalida se refiera a las
obin que realizó en este campo. También así se explica el abundante niunero de libros de
Arquitectura de su biblioteca Sin embargo, Velázquez no entendía de cálculos matemáticos
ni de fuerzas, para eso existían expertos: los arquitectos que trabajan para la Corte. Su labor
se centró en los interiores, pero siempre en mu de la consecución de espacios más lujosos y
representativos que sirvieran de marco adecuado a las ceremomas ropas En este sentido,
hay que citar al propio Pacheco quien, al referirse a la incorrección con que su usaban
algunos términos artísticos nos dice que ‘fachada (..¿ viene a ser, hablando propiamente,
un muro o tierno de pared de un edtftcio, adornado de arquitectunt’83. Es en este ámbito
donde se puede centrar latarea de Velézquer el diseño de vanos y elementos decorativos así
como de la disposición de los mismos, en una palabra. mupervisorlM. Por otra parte, el
hecho de que sea contador le va allevar a ejercer un control estricto sobre los pagos, como
veremos en la esculturay lapintura, lo quele hace responsable último de toda la obra.
La segunda conclusión se deduce del propio nombramiento: ‘a la supeflntendenqia
que yo (el Rey] le seflalare”. Velázquez no va atrabajar en todas las obras que se realicen en
el Alcázar sino sólo en las más importantes: la Pieza Ochavada, la Galería del Mediodía, la
Escalera del Rubinejo, el Salón de los Espejos y. más tarde, el Panteón de El Escorial. Todas
ellas obras capitales en la formación de la imagen del Monarca, una imagen supervisadapor
‘8tFemando Marías (“De Pintores-Arquitectos: Crescenzi y Velázquez en el Alcázar de Madrid”, V
Jornadas de Arte, ‘Velázquez y el Aite de — tienipo”, CSIC, 1991, pp. 81-89) defiende una postura
similar y recoge distintas obras en las cuales paxticipa Velázquez al principio de su carrera dentro del
mundo de laArqitectin alos cuales hacenros referenciaconposterioridad.
182Ver Tova. V.: “Arquitectura madrildia en el siglo XVII: datos psi su estudio”, Madrid, Instituto de
Estudios Madillelios, CSIC, 1983.
‘83Pacheco, F.: “El Arte de laPintura”, ed 1990, p. 546.
‘MEn este satido, el téniino “Arquitectura” se define, de modo gaiéico, como “Arte de la
construcción”, es decir, el arte de disponer toda clase de construcciones según su objto y las
condiciono o necesidades que de él se daivaz en un sentido más restringido, la Arquitectura abarca
únicsnate la construcción de los edificios habitables, o cuya finalidad inmediata sea la realización de
un pía esencialmente bello, pasando lade todas las dciii, obras al dominiodel. diferentes runas de la
Ingeniena Covunibias define “arquitecto” como “maestro de obras que da tra~as en los edificios
fonmaidolo primero miau ataidimiato”. La labor de Velázquez se puede incluir penfectunente duero
de estas acepciones, con lo que no es erado ilamale arquitecto, atendido éste como el que concibe un
proyecto que luego será llevado por otros ala práctica El titulo oficial, tal y como lo conocenios en la
actualidad, surge, en rurestro país, con la creación de escuelas al respecto traídas por Críos DI de
Nápoles. Con nerioridad, no editia el título, <yodado agnipados bajo la denominación de maestros
de obras y dependiendo su contratación de una mayor o menor fama y ecperiencia. En cate sentido ver
García Morales, It Victorit “El ejercicio como arquitectos de pintores y escultores en el siglo XVW’
(y Jornadas de Arte, CSIC, Madrid, 1991, pp. 187-193) quien defiende la existencia de pintores y
escultores <ye se definieron arquitectos miel siglo XVIL teniendo todos en común el dibujo como
elemento básico de actuación.
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el propio Rey e inspirada y controlada por el pintor. A estas construcciones, las ints
importantes desde una perspectiva simbólica y representativa, hay que añadir otras que se
ha ido conociendo gracias a documentos encontrados y a las que nos referiremos con
posterioridad.
Estas conclusiones nos llevan a una tercera si atendemos a las fechas, los
nombramientos de los tres se realizan en 1643 - en esto año se le encarga a Velázquez
supervisar los trabajos de solado-, Olivares es exonerado de sus cargos el 30 de enero de
1643: tras la calda del Valido prodigo una reacción en todos los órdenes, incluyendo el
artístico. Vuelven a ocupar sus cargos los que los poseían con anterioridad al gobierno del
Conde-Duque e, incluso, se coniienza una reforma en los propios aposentos del Alcéir
madrileño. Las estancias regias trasladaron del ala Norte, ocupada por Olivares y por los
Reyes en verano, a la Sur, introduciéndose, en los recién estrenados salones, nna nueva
decoración mucho más lujosa y quien estaba detrás de este cambio decorativo es Velázquez
apoyado por el propio Felipe 1V185.
Determinado el aspecto competencial. precisemos cuáles son las obras en las que
participé el sevillano. El trabajo conjunto comienza en la Galería del Mediodía donde
Velázquez se enfrenta tato a Malpica -mano de 1645- como a Gómez de Mora, el cual
informa al Rey: ‘Vuan Gómez de Mora dice acerca de la obra de la alcQba de la Galeria
del Mediodia de SM que quedo a cargo de Diego Velazquez, que se ha hallado estar
diferente de lo que se pensó por cuyacausa no quedara tanfuerte yperjudicara al resto de
la obra’186. Es este el Único documento en el cual se recoge un trabajo de Velázquez
consistente en modificaciones de estructuras, E dato es interesante porque nos pueda estar
revelando un acontecimiento, relacionado con Velázquez como es el cambio de ubicación
del obrador del pintor. Barbeito. en su estudio sobre el Alcázar de Madrid, al que nos
venimos refiriendo, no sabe precisar de que estancia concreta se trata dentro de las que
pertenecieron al Cardenal-Infante. Cuando Don Femando fue nombrado Gobernador de los
Países Bajos, estas habitaciones serían ocupadas por el Príncipe Baltasar Carlos y. tras su
fallecimiento el9 de octubre de 1646, se convertieron enel obrador del pintor de Cámara.
Estas dependencias estabanjusto debajo de las que iban a sufrir una seria refonna en este
momento de lo que se deduce que Velázquez en un intento de adecuarlas a sus propias
necesidades, no dudó en modificar la estructura, lo que resultaría perjudicial para la obra
emprendida en el piso superior. De aquí deducimos que Velázquez no entendía da la parte
técnica de la arquitectura y su competencia era meramente decorativa
Pero las innovaciones introducidas en la Galería del Mediodía fueron más
decorsivas que arquitectónicas. Cuando comenzó el gran cambio, casi estructural, fue con la
Pien Ochavada cuya importancia se deduce de las declaraciones de Palomino -‘que fue
trcay dtzposici¿n de VeI4zquez”~ y de laapancrón de lamismaen los retratos de la Reina
Marianarealizados por Mazo (Casa del Greco, Toledo; Galería Nacional, Londres; Museo de
t85Eate cambio arquitectónico y artístico en general tienen su justifican político en el deseo del
Monarca de ronw« con la etq’ade valimiato y. por tato, con los escenarios donde Sta se desarolló.
186Bnbeito, op. cit, p. 168. Otro testimonio de la relación profesional entre Gómez de Mora y
Velázquez quedarecogido aBano Moya, SL: “Velázquezy Gómez deMorajuntos en una libraiza”,
ARÁ, 1978, it 203, p. 346.
‘~PaIomino, al. 1988, p. 245.
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Ponce, Puerto Rico). Las obras dieron comienzo el 15 de julio de 1646188. El 22de enero de
1647, el Rey daorden al Secretario de laJuntade Obras y Bosques para que Velázquez asista
como veedor en la f~brica de la “pieza ochavada que se hace sobre la escalera” y el 7 de
muzo del mismo aflo se despachacédula Real concediendo a Velázquez el uso de los cargos
de veedor y contador sin perjuicio de los derechos en este oficio de Bartolomé de Legas,
auténtico veedor pero sin tiempo para acudir la propia cédula nos indica el trabajo de
Velárquer “... que como veedor reconozca los materiales y haga todo lo demás
perteneciente al dicho oficio ‘189. Estos nombramientos presentan dos obligaciones muy
importantes: suponen un control de los pagos y la autorización, junto al Maestro Mayor, de
las libranzas, lo cualayudó a Velázquez a determinar en qué iba a consistir la decoración de
la estancia a laque más tarde aludiremos’ 90•
Entreell3deabrilyel3y22deseptiembrede l646secontratanlasobrasdela
Escalen del Rubinejo con los maestros Alonso García y Alonso Gómez. sin perjuicio de lo
dispuesto por Gómez de Mora, la cual debía estar terminada a principios de 1647’~’. Es ésta
a de las obras que Palomino atribuye directamente a Velázquez -‘por donde Sus
Majestades bajaban a tomar los coches’-’92• Se trataba de una escalera de uso privado de
losMonsrcasylaimportanciadelamimnasedesprendedesuapariciónentrLasMwinas<. Apesar de la atribución directa a Velázquez tal vez sea ésta la obra en la que el pintor tuvo
menos responsabilidad, dada la complejidad de la construcciót Aquí también cabe un
asesoramiento, es decir, la idea fue del propio sevillano, quien se encargó de los pagos y por
ello de controlar e, incluso, nombrar a lo que la construyeron, pero ejecntada por
profesionales más expertos en este terreno, de cuyos nombres tenemosreferencia exacta193
El otro salón cuya decoración se inicia ahora es el de Espejos. Las obras de
acondicionamiento finalizaron en 1648, afto en el que se termina también la Pieza
Ochavada’ ~. Con estos tres salones se concluye la parte más representativa y prograniática
del Alcíarde los Anstria pero lalaborde Velázquez no finalizó aqnt Por libranzade 27 de
mazo de 1648, sabemos que Velázquez intervino en el aderezo de las bóveda de verano, en
las que se colocan pinturas y también como veedor en la obra de la escalera de madera ‘que
se hizo animada al cubo que sale al parque que estájunto a la galería de poniente f. .4
188En la Varia Velazquta, 1960, 11,pp. 259-261, ¡f 100. 101,102 y 103 se recogen los documentos
relaciosdos con este nontramiento.
189VariaVelazqudla, 1960,11, p. 259, It 100. Es n.y interesante el siw¡imte estricto sobre la Pieza
Ochavadatzrtiái, donde sedefmea la pufeección el p~el de Velázquez detemiindao por el Rey: ‘¶.. y
bereis y entendereis como se hacey continua ata obra y osisiireLs a ella para que Los maestros
oficiakspeonesy gente que inn’tzjare lo aga con lapuntualidad combinlenite teniendo libro quenta
y ravon & todo y del <1mw que estuviere librado y mandare librar para ella y como se gasta y
distribuye att en guardo aconpra ypaga de materiales como en lar dan corsas que se aireqleren
haqimndo y firnnando Lar libranza, y denaar despachos nezecarios ... y que os guarden y hagan
guan*r laspreheminenclaryprerrogaflmspeflemcinetes al dcho cercicio y que lossobre-estantes
maestrospeonesygente que bmafture os respeten obedezcan y cw¡plan todo lo que les ordenaresis
tocantte a mi servicioy a la dicha obra” Tomado de Barbeito. 3M: ‘Velázquez y las obras reales”.
Catálogo de la Exposición “El Real Alcázar de Ma&id. Dos siglos de arquitectura y coleccionismo en la
Corte de los Reyes de Eapta”, Miáid, 1994, p. 89).190op cit.
191op. cit.,p. 165.
t92Palomino, ed. 1988, p. 245.
193Vu Azcfrate, 3M”: “Noticia sobre Velázquez en la Corte”, ArchivoEspañol deAne, 1960, p.373.
1~4VffHrown,J.: “lmhgenes2’,p. 128.
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para bajar a la Secretaria Universal”’95. Por fin, el 16 de febrero de 1652, el Rey le nombraAposentador de Palacio, jurando el cargo el 8 de mazo. Este nombramiento se realizó contra
el parecer de los cinco miembros de la comisión constituida a propósito, que propuso a otros
candidatos’96.
El 16 de marzo de 1654 tuvieron lugar las ceremonia de inauguración del Panteón
de Reyes de El Escorial y, junto al resto de artistas y maestros de obras que participaron en
ellas, Diego de Velázquez, como Aposentador, tuvo que dar su opinión al respecto y debió
de ser muy importante cuando los tratadistas consideran el Panteón como obra del pintor de
Felipe IV. La participación de Velázquez en el Panteón, es más una labor de remate y
perfeccionamiento de detalles que un proceso arquitectónico en si, dado que se conoce el
nombre y funciones de los maestros españoles que intervinieron en la constnncción’ ~‘. Pero
se han ido descubriendo también nombres de broncistas italianos, discípulos de grandes
escultores de ese país quienes entraron en contacto con Velázquez y aquí radica la labor de
perfección del Panteón a la que aluden los contemporáneos del pintor sevillano: sería él
mismo quien contrataría a estos artistas quienes, lógicamente, se ceflirlan a las idea del
Aposentador.
En los silos siguientes. 1655-1656. Velázquez continúa con su labor, trab~ando en la
galería dcl oriente, en el patio de la tapicería y en la reforma del llamado “jardín de
emperadores”, lo que nos demuestra el éxito que debió de teneren su cargo y el poco tiempo
del que disponía para dedicarse a su oficio de pintor, de lo que ya se lamentaPalomino’98.
Un análisis de las estancia más representativas en las que participó el pintor, nos
lleva a seflalar elementos decorativos comunes. Atendiendo a este criterio, se pueden
establecer dosgrupos: el Salón de Espejos y la Galería del Rey o delMediodía, en las cuales
se vii continuar elmodelo iniciado en elPalacio delBuen Retiro que, a su vez procede de
El Escorial: techos profusamente decorados con grutescos y motivos vegetales y paredes
encalada llenas de cuadros cuyo resultado ea el de una gran riqueza cromática’ ~. En este
sentido, la auténtica innovación viene marcada por la Pien Ochavada y el Panteón de E
Escorial, E esquemaconflictivo del Sajón Ochavado va a seguir el modelo, ya analizado,
del Ochavo de la Catedral de Toledo. Ambas salas tienen unas características comunes que
les hacen ser piezas gemelas empezando por el nombre que es el mismo en ambas y cuya
razón es la forma helicoidal de la planta, la alternancia de materiales -mánnoles y jaspes
rematados con adornos en bronce dorado a fuego- para crear mm mayor policromía el uso
‘95ArchivodeSimrcas, ContaáxrlaMayor,Leg, 1373, Pagador D. Francisco de Arce, Date obras, fol.
4flbrsnde27 dennarzo de 1648,recibo de 11 de abril apudAzcárate, op. cii supra,p. 374
196Vw Barril, PM: “Velázquez”, 1982, p. 85. Velázquez encontró oposición a todos los
nontrunientos que se leotorgaron ya que, desde el inicio des crea como Supeitendate de Obras
Reales, se quejaron tato Malpica como laJunta de Obras y Bosques alegando lo elevado del sueldo del
atista sevillano quien cobrab 720 tcados niales frete a los 400 del Maestro Mayot Como pintor
recibía 240, algo más de los 192 chicado. que cobrabanNardi o Rini (Bubeito, op. cii, p. 167, Nota
380).
1975j ¡a consanicción del Patedo de Reyes corrió a cargo de esptoles, la decoración atuvo en manos
de italianos (línwaras. escultura ..). Poco sabennos de ellos; posiblennate, hubican sido traídos por
Velázquez de Italia, de ahí que Velázquez “pafeccionn y tmninn” las obras del Panteón, como
indica Don Gaspar de Fuensalida. Son estudiados en el apartado “Velázquez y la Escultura”.
198VaAzcárte,J.M”: “Noticias sobreVelázquezenla Cortt. ALA, 1960, p. 378. Fn este Jardín de
Enwuadores, tr~jo Velázquez sin clida, los bustos que menciona Palomino (ed. 1988, p. 246).
t99Dado que en estas salas. más que la arquitectura en si, prima la decoración pictórica y escultórica
acampanada de rico mobiliario, sermn objeto de estudio en los siguientes apatadot
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de un mismo vocabulario arquitectónico -pilastras, frontones triangulares y semicirculares
rematando vanos- y, por último, la existencia de hornacinas -para reliquias o esculturas-
perfectamente integrada en el entorno. Esta descripción se puede aplicar al Panteón de
Reyes de El Escorial, teniendo en cuenta que aquí se nos presenta una mayor evolución en
planta, al ser ésta redonda, en el Panteón, las hornacinas son mucho mayores para dar
cabida a las urnas sepulcrales, la cuales, en definitiva también estaban destinadas a albergar
reliquias. En El Escorial, encontramos una decoración, a base de roleos, realizada en bronce
dorado a fuego, rodeando todo el perímetro de la sala a la altura de la cornisa, que se
continúa a lo largo de los g~os de lacúpula, con motivos vegetales. Estos mismos elementos
se encuentran en una obra italiana, en construcción en estos momentos, la Capilla Cornaro
de Bernini (1645-1652). nnagniñco ejemplo de unión entre Arquitectura. Pintura y
Escultura200. Esta similitud de espacios nos justifica la intervención de Velázquez en el
Panteóns el artista, en su vi~e a Roma, contacté con discípulos de Bernini y Alprdi, siendo
¿tos los que tenmnzon las obras decorativas a la órdenes del responsable último: el pintor
de Felipe W. No sabemos si la Pien Ochavada del Alcéis madrileño tenía esta decoración
pero donde aparece, es en la Capilla de San Isidro perteneciente a la madrileña iglesia de San
Andrés, para Bonet la primera manifestación del Barroco madrileño20’ aunque no es cierta
esta aseveración ya que si nos atenemos a la cronología, todas la estancias mencionadas se
estén construyendo al mismo tiempo. Más concretamente, la Pieza Ochavada del Alcázar.
sería laprimera iniciada.
La Capilla de San Isidro fue construida en varios momentos y. concretamenk entre
l642yl666participarianPedrodelaTorreaquienlnemosvistoenToledoy enalgi~n
proyecto en el Alcázar, y, sobre todo, José de Villareal. La presencia de Pedro de la Torre en
la construcción de dicha capilla se debió a su victoria en un concurso al que presentaron
trazas ftay Lorenzo de San Nicolás, Juan Gómez de Mora, el Hermano Bautista y otros202.
Analizando el cuerpo b~o, el esquema es exacto a los estudiados anteriormente: alternancia
de materiales, existencia de vanos para albergar esculturas y pinturas, roleos... La planta,
cuadrada, tien. las esquinas achaflanadaz sin olvidar que la misión última de la capilla era
también la de relicario, al albergar el cuerpo de San Isidro. En el proyecto de decoración
inicial participaronotros arquitectos muy relacionados con Velázquez y a los que ya hemos
hecho alusión como ffictores determinantes de esta dedicación del pintor de Cámara a
trab~os de Arquitectura HerreraBamuevo participé con un proyecto de baldaquino en cuyo
interior se depositarían los restos del Santo y de Alonso Cano se conserva un dibujo,
fechado en 1642, para el retablo de la iglesia~. La cúpula y el baldaquino final fueron
hechos por Juan de Lobera en 1663 quien se separó del esquema inicial aumentando la
2~Va Hibbard, E: “Benin?’. Madrid, 1982, pl 11 y 55.
op. cit, p. 230.
202Ver Martin González J.J.: “El artista en la sociedad española del siglo XVII”, Madrid,
1993. p. 35. Sobre Pedro de la Tone, ver Tovar Martín, Virginia “El arquitecto-ensamblador
Pedro de la Torre”, A.EA, 1973, pp. 261-297. La relación con Velázquez y otro de los
militas relacionados con 61. Alonso Cano, quedan recogidas en el capítulo “Otros
velazqueños”.
203La construcción sehizo a ecpaisas del Monarca y de la Villa de Madrid, contribuyendo, con grande
sumas, los virreyes de México, Nueva Granada y Pat La iglesia fue inaugurada por Felipe IV y
Mariana de Austria, el 12 de abril de 1657. Las obras de la Capilla de San Isidro se prolongarían hasta
bien entrada la década de los 60.
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decoración a base de amorcillos y frutas pero manteniendo como antecedente, en la
decoración, los adornos de la cúpula del Panteón escurialense2N.
Palomino atribuye a Velázquez “la fábrica de la Casa de la Conferencia” para la
entrevista entreFelipe IV y Luis XVI con motivo del enlace de éste con M’ Teresa, Infanta de
Espafla. Un tipo de arquitectura perecedera pero, sin duda, con mucha gracia205. Bonet le
hace participar en laconstrucción de la Ennnita de San Pablo en el Buen Retiro206 para la cual
pintó el cuadro de “San Antonio Abad y SanPablo Ermitaño”, que se conservaen el Museo
del Prado. También le considera urbanista, para ello hace mención del inventario de sus
bienes entre los cuales se encuentran: “do, cajones de madera con unas plantas de la villa
de Madrid” y “un libro grande de afolio, de planta de ed(ftcios’t207. Basándosa en el elogio
queEnriquedeAlfarodedicaalmnestroensuLyradeMelpomene, 1660, quierever,enel
pintor, a un urbanista de jardines208. Otro cito aportado, en este sentido, es el cuadro de ‘¶La
Fuente de los Tritones, en el Jardín de la Isk Annjnez” (Museo del Prado), atribuido,
tradicionalmente, a Velázquez o a suescuela. Bonet considera la fluente allí representada obra
delsevillano, peronoprecisasiloesensutotalidadosóloenparte.Unanálisis delamisma,
llena laconclusión de que — observan dos zona claramente diferenciadas, el gran surtidor
central muy relacionado con la elegancia decorativade Ibentes como las florentinas, mucho
más arquitectónicas y fornnadas a base de elementos geométricos frecuentemente
superpuestos unos sobre otros, y los tritones distribuidos alrededor, más barrocos en su
concepción. Cuando Velázquez llega a Roma por segunda vez Bernini habla ternninado,
Inaclanmos años, la”Fuente del Tritón» (1642-1643) enlaPlazaBarberini de la Ciudad Eterna
y estaba inmerso en la realización de la “Fuente de los Cuatro Ríos” (1648-1651), proyecto
que encanté a Inocencio Xpor lo que le encargnla laremodelación de la otra fuente de la
204LS influencia ejercida por la decoración del Pateán de El Escorial es tal que en los contratos de
condiciones psi los mkmoles y jaspe a utilizar, se dice especlficmnate cuáles son los nnkmoles a
elegir pn que se parezca a El Escorial -10 de octubre de 1657, finnado por José de Vilísreal-.
DocumataciónauArchivo de Villa, Macfrid, AM 2-2283-10.
205La utnudiwaxnos tunhién el epígrafe dedicado al mobiliro
206Bonet, op. cit, pp. 228-229.
207op. cít., p. 230.
208op. cit.,pp. 222-225. El fra~nato de poana es el siguiente:
~haypfrflm que no enmiende4
estatua queno awnlnes~
arte en que no 0nnta2es
ciencia que tú no regtrtra
Aigos eresde suslienzos;
parantocarlaz Unte.




Existen algunos datos más psa corroborar esta ín~,resíón como es el hecho de que Herrera
Bsnievo.en1660.porordendeFelipelvbvoque”distribufr”lnfiiatadellrdlndelalsla,un
Arujuez, consideradospor Beod como el primer jardínbarroco esptol. Virginia Tovr (Arquitectura
nna&ildia del siglo XVIL datos pn su estudio”. Ma&id, Instituto de Estudios Malileflos, CSIC,
11983, pp. 23-25) nos dice que Eugenio Caxés hizo proyectos de ordenación del Caupo del Moro lo
cualnos indica que el urbanisnno dejardines ci relativanate frecuate aírelos pintores
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Plaza Navona2~. Con el éxito que alcanzó la obra bernúniana, no es de etaflar queVelázquez, al regresar a Espafla, se sintiera animado a desarrollar sus habilidades en esta
faceta de ingeniero. Por su parte, la fuente lleva una inscripción fechada en 1657 (“Por
mandato de SM., en el año de 1657”), lo que lasitúa en el período cronológico que estamos
estudiando210.
En resumen, la labor de Velázquez apoyadaen todo momento por Felipe IV, se va a
hacer mucho más extensa de lo que corresponderla a un pintor de Corte. al acabar siendo
responsable de la decoración de los salones más innportmntes del Aicázar. Para completar las
estancias, se necesitaban obras de arte que rellenaran los nichos construidos al efecto.
Velázquez se rodeó de pintores y escultores que, sin formar parte de su taller propiamente
dwho, seguirían las directrices por éldefinidas en una labor conjunta que tenía, en. el pintor
de Cámara, a su máximo inspirador. Dados su buen gusto y cultura, el éxito fue indudable y
la presencia de Velázquez se dejó sentir en las obras de mayor importancia.
Desafortunadamente, el Tiempo ha jugado en contra del sevillano haciendo desaparecer la
mayor parte de los marcos arquitectónicos, diseflados o sugeridos por el artista, y que tenían
por ol~eto alojar otra serie de piezas de arte en cuya consecución no dudó el pintor en vi~ar
a otros países. E conjunto de estas obras de Arte, tanto escultóricas como pictóricas, será
motivo de análisis en los siguientes apartados.
LaEscultura en los Salones Recios
Algunas de las estatuas más importantes que adornaron en su día las estancias reales
y hoy decoran las salas del Museo del Prado o del Patrimonio Nacional, fueron traídas o
comprada por Velázquez211. Lo mismo que ocurre con la Arquitectura, las piezas
escultóricas, encargadas por el artista para el adorno de los Palacios Reales, no se conservan
en su totalidad.
La labor de Velázquez en este terreno, la adquisición de obras escultóricas, queda
recogida en testimonios de su época JusepeMartínez se hace eco de una conversación, entre
elRey y supintor de Cámara, donde se alude claramente a esta acúvidad el propio Martínez
pone en boca de Velázquez en fechas próximas a su segundo vi~e a Italia, las siguientes
palabras: ny más, que será necesario adornar las piezas bajas con estatuas antiguas
fademás de pinturas], ylas que no se pudieran haber, se vaciarán y traerán las hembras a
España. para vaciarlas aquí con todo cumplimíentoCl2. Otro testimonio interesante es el
de DonGaspar de Fuensalida quien nos cuenta que, además de pintar. se dedicó a las trazas y
fábricas de Su M~estad -en el Alcázar madrileño y en El Escorial, terminando aquí la obra
209Va Hibbard, Mi: “Banini”, Madrid, 1982, pp. 103-107.
2IOp~.~ pate, lanfer Motagí, un su libro “Alasu*o Algardí”, (1985, t 1) hace referencia a dos
figuras, un Neptuno y una Cibeles, hoy un Aiuiiuez que, disetlados por Aigardi, fueron realizados por
Ercole Farsa y Donnanico Guidi, a quien luego estudiaremos en relación con lu obras llevadas a El
Escorial, en época de Velázquez. En 1960, Enriqueta ¡iris tanbiéi recogió estos datos en 17w
BurlinglonAjagenine, “A Letts from Velázquez to Cunillo Maisimí”, it 102,pp. 162-166.
tttla esculturastinAdapor Velázquez han sido objeto de varios etn¡dios quemencionarnos más tajo.
Eatre ellos, el de inC Luisa Tánga: “Contribución de Velázquez a la madianza acadénica”, en V
Jornadas deAzte, “Velázquezy elArte de su ticupo”. C.S.LCi, 1991, pp. 61-71. También Morán lÚina,
JA.: “Felipe IV, Velázquez y las Antigtledades”. Academig 1992, it 74,pp. 233-257.5 figs~ .y “Las
estatuas del Alcázar. Notas sobre las colecciones escultóricas de los Austria» ci Catálogo de la
Exposkción”EI Real Alcázar deMadrid”,b4adrid, 1994, ~. 248-261.
212MrJ¡nez, 1: “Discursos practicables...”, spud Sánchez Cartón, Fi.: ‘Fuente literarias”, 1934, DL p.
37.
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del Panteón de Reyes- y, además, nos aclara el motivo de los viajes que realizó, los cuales
fueron para “traer orixinales de su mano y de los pintores y estatuarios antiguos’~’3. loque nos indica la intención del artista no sólo preocupado por la decoración pictórica del
Alcázar, sino también interesado por completar el adorno con esculturas. E Marqués de
Malpice, a cuyas órdenes trabajó Velázquez214 también se pronuncia en este sentido y el resto
de testigos hablan de “aliño y decoro del Palado RealTM, lo que incluye tanto la colocación de
pinturas como de esculturas.
Palomino nos es muy útil en este terreno ya que nos relaciona continuamente a
Velázquez con el mundo de laEscultura Desde el primer viaje que el pintor realizan a Italia,
muestra un interés especial por esta rama del Arte. Ya en Venecia, a la vez que admiró y
estudió obras de pintores conocidos (Ticiano, Veronés, Tintoretto, Banano ...) vio los
trabajos de ¡acopo Sansovino, escultor215. Al llegar a Roma, se alojó nuestro pintor en la
Villa Médici, por parecerle un sitio adecuado para estudiar en verano “y haber allí
excelentísimas estatuas antiguas, de que contrahacer’~’6; pero Velázquez enfermé, tuvo
que trasladarse cerca del palacio del Conde de Monterrey, embajador de Espafla en la Ciudad
Eterna, y, una vez recuperado, “continuó sus estudios en las eminentes pinturas, y estatuas,
quese admiran en aquella gran metrópoli del mundo’017. En el segando viaje a este país, el
motivo principal fue el de “comprar pinturas originales, y estatuas antiguas, y vaciar
algunas de las más celebradas, que en diversos lugares de Roma se hallan, así de art<fices
romanos como de griegos”218. Sin duda alguna, las recordarla del primer viaje. Por las
ciudades por las que pasó adnniró obras de pintura, pero también de escultura -en Génova,
Palomino menciona el retrato ecuestre de Andrea Doria2’ ~. Las estatuas ecuestres que pudo
contemplar, se nos presentan relacionadas con las de los monarcas españoles Felipe III y
Felipe lv, en Madrid220. E viaje aBolonia sería altamente productivo para Velézquezya que
allí contactaría con Colonay Mitellí, pintores al fresco que acabarían siendo llamados por el
sevillano para decorar las estancias del Alcázar de Madrid221 según nos relata Palomino222,
en San Juan del Monte, Velázquez contemplé el San Petronio de mánnol de Miguel Ángel y
sobre laPuerta de San Petronio, elretrato del Papa Julio II, de bronce. Una vez en Roma, fue
muy fávorecido de cardenales, señores y también de artistas, entre los cuales. se encontraban
dos escultores: Alejandro Aigardi y Juan Lorenzo Bernini, relación muy provechosa ya que
se encargaron multiples obras a discípulos de ambos223. Este segando viaje fue el más
importante en este ámbito, al menos en cuanto a ntnero de piezas traído para adornar los
213Variavelazqudla, 196O,lI,p. 333.
214La relación profesional entre untos queda estudiada mcl epígrafe anterior.
215Palontno ed. 1988, p. 220.
216op. cit.,p. 222.
217op. cii, p. 223.
218op. cii,p. 234.
219op. cii, p. 234. López-Rey (1996, 1, p. 100) setlala otras estatuas ecuestres que pudieron ser
co¡tawladas por Velázquez:. en Pa&¡a el “Condotiero Gsttznelata” de Dontello, — Florencia
menciona la obra de Uccelo y Castagno mientras que en Venecia hace referencia al “Colleoni” de
Varochio.
220Sobre el sentido de laestatua ecuestre en el broto, ver Gaya Nuño, LA.: ‘¶La Estatua Ecuestre a el
ArteBroto”, “GojnS 1958, Pp. 1-154.
op. cii, p.. 236.
222op. cii, p. 236
223E1 rastro de la obra de Algrdi y de sus discípulos en España aprete recogido en obras como
“Alessandro Algwdi” de Jamifer Montagu (Londres, 1985) y Nicolau Castro, 1: “Unos bronces de
Alejandro Algardi en el Monasterio toledano de Madres Capuchinas”, A.RÁ, año 1990, it 249, pp. 1-
14.
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palacios -cabe mencionar el nombre de Ginliano Finelli, discipulo de Bernini224 y el de
Domenico Guidi, discípulo de Algardí y sobrino de Finellí. Más tarde llegó Morelli, también
discípulo de éste, el cual realizarla una serie de obras destinadas a decorar algunas de las
estancias del Alcázar.
Por lo que respecta a su biblioteca, aparte de libros relacionados con la Pintura y con
la Arquitectura, como estudiábamos en el epígrafe anterior, los hay dedicados a distintas
ciencias, a la vez que encontra¡nos alguno sobre Escultura225: “Idea de pintores y
escultores¶ en liaban , hay dos sobre Miguel Ángel: “Escultura y Pintura de Bonarrota” y
¶Anh de la esculturay pintura de Buonarrota” en relación con la anatomía tenemos, entre
otras, la obra, sobre esta materia, de Andrea Vasalio además de “Composición del cuerpo
¡¿mano por Juan de Valverde”, a éstos hay que afiadir dos libros de estampas, todos los
cuales sirven tanto para Escultura como para Pintura. Otros titulo a interesantes en este
terreno son “De varia commesuracion para la escultura yArchitectura” de Juan de Arfe;
“Emperadores romanos” e “Imágenes de los Césares de Roma”, los grabados de Antonio
Tempestay J. Stradamus relacionados, hasta ahora, con los retratos ecuestres realizados por
Velázquez226. Además de los títulos mencionados, se incluyen obras de perspectiva,
proporción, aritmética, geometría., válidas tanto para Escultura como para Pintura o
Psquitectmt~’.
En el inventario realizado tras el fallecimiento delpintor de Felipe lv, junto con los
libros, también se encontraron distintos ot~etos~8: dos compases de bronce y un
instremento, pequefio. del mismo metal, para tirar lineas; una cabeza de un viejo, de yeso
blanco “Un cuerpo de hombre, sin bracos. cabqa, ni pies, de yeso” “Un heomedón [sic],
de yeso blanco”; “Un barro del Nilo”; una cabeza de yeso de mujer. antigua, “Más una
laminilla de San Jerónimo, de cera” y “Un rey Phelipe segundo, de bulto, de cera
colorada, a cauallo” lo que nos hace pensar en otros autores como El Greco quien hacía
figuras en cera como modelos para sus cuadros y así lo recoge y alaba el propia Pacheco en
su tratado229. Por último, un maniquí de madera, de estatura de hombre que le podría servir
tanto dentro del mundo de la Pintura como de laEscultura230
224V~ Gsya Nuño, op. cit, pp. 239-245.
225VerViaVelazqudla, 1960, IZit 209. pp. 391400.
22C~,¡rJn 5. Soria (‘Las lanzas y los retitos ecuestres de Velázquez”, An,hrvo RspafIol de Arte, 1954,
ití06, pp. 93-108) estudia la posible influenciade los grabados de Stradamus ymnpesta en los retratos
ecuestres de Velázqiea Otra posible fluente de inspiración se apunta en el epígrafe titulado “La
enseñanzas de Pacheco”.
227sánchez Catán, F.J.: “Velázquez y lo clásico. 1961, p~ 25, setIala que un sexto de los libros de la
biblioteca del artista«u de atores clásicos.
228V& Varia Velazqueña, op. ch. supra.
229tj~. Pacheco, F.: “El Arte de la Pinturt’, 1990, p. 440. En las página 141 y 142 recoge Pacheco los
instrumentos propios del pintor que vienen a coincidir con lo que poseía Velázquer. “una redoma de
olio de linaza f...J. una regla y un comp4 unafigura de anatomáz y un canto equlláter4 con la
redo cuadztu¡4 como impoflantbhno inslnrento’t Por contra, no menciona las figurillas de cera,
como instrumato del pintor, aunque algunas seencontraron en el invatario de Velázquez e, incluso, le
pudieron servir como modelos pn sus cuadros.
230r~ el invatario de bienes realizado tras el fallecimiento del artista, al cual nos refu’iranos
potalonnate, se encuatra una figura de Felipe IL modelada en cera roja. Este material es el que
todavía hoy emplea los escultores para realizar el modelo previo que luego traslada a bronce.
Estanos, por tato, ate una posiblepista que nos indique una actividad de Velázquez aunque sea muy
minoritaria.
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Que Velázquez esculpierano seda tan emito, dado el ambiente que le rodeaba’31. En su
entorno más cercano, el propio Pacheco alaba la escultura aunque defendiendo la
superioridad de la Pintura desde las páginas de mi propio Tratado232. Con Velázquez se
educó, bejo la tutoda de su suegro, Alomo Cano quien, a la vez que arquitecto y pintor.
descollé como escultor. Esta rama del Arte la preparada Cano con Juan Martínez
MoiSés233, uno de los más grandes escultores sevillanos del siglo XVII e Intimo de
Pacheco. Fue este último quien policromé las obras de imaginería realizadas por el escultor -
recuérdese, el Cristo de la Clemencia” de la Catedral de Sevilla-. La prueba de la amistad
entreMonttésyVelázqueznosladaelretratodelMuseodelPradoenelcualelescultor
aparece tallando la caben de Felipe IV que hubo de servir como modelo para la estatua
ecuestre realizada porPietro Tacca234.
En Italia, imo de los artista más admirados por Francisco Pacheco y por él mismo
era Miguel Ángel, quien se dedicó, con igual é,dto, a las tres Artes235, la importancia que
tuvo este artista para Velázquez, se deduce de los dos libros que, sobre las obras del
florentino, se inventariaron en la biblioteca del pintor de Felipe IV. No obstante, la relación
más atrayente hubo de tener lugar con Juan Lorenzo Bernini (1598-1680), artista
contemporáneo y genial como el sevillano236. El origen napolitano de Juan Lorenzo, le pone
en contacto con Espafla, aunque sea de manera indirecta, ya que pronto se trasladarla a
Roma. En esta ciudad comenzó a trebejar, de muy joven, en el Vaticano pero cuando se
convierte en artista de furiamundial es con la llegada ala Cátedra de Pedro de Urbano VIII
(1623-1644), fecha que coincide con el primer vi~e de Velázquez a Roma (1629-1630). E
tetigon0 93 enclproceao de información sobre las caUdales de Diego de Velázquez parala
concesión de la cruz de la orden de Santiago, Juan Fernández de Gandía, declara conocer al
pintor desde que fuera a Roma a “besar el pie a Sai Santidad de Urbano Octavo porque
deseava mucho conocerle por hombre insigne y de losmayores que a tenido la pintura”’231.
Durante laprimera estancia romasa, nos cuenta Palomino, el español fue muy bien recibido
por el Cardenal Barberini, sobrino del Pontífice. “por cuya orden le hospedaron en el
231~ el capitulo dedicado a Amonio Puga, recoganos — posible dedicación a esta rama del Arte, lo
quenos pone en el canino de una práctica común pn todos estos artistas. Incluso doto del mundo
actual los pistares han realizado en algin momento de — Vida alguna pieza escultórica por lo que no
seria dificil que Velázquez tmnbi&r lo hiciera. El hecho de que no se buyanencontrado matniales en el
inventario realizado trasm fallecimiento no es significativo ya que tampoco se encontraron pinceles ni
palta Por otra parte, ti pretendida dedicación a esta rusia del Arte tuvo que su accidental, en un
moniato muy concretodom viday reducida apequeños modelos.
232VuPacheco, “Aitt,pp. 94-141 Fn la página 87 reconoce que moldes el barro u común a pistar.
y escultor. modorros.
2331{E.Wthey afirma que, a pesa’ de que no edsten documentos al respecto, es evidente que, hacia
1620 Alomo Curo tuvo que trabajar con Martínez Montañés CAlonso Caro. Pintor, escultor y
arquitecto”, Madrid, 1983. p. 25). Pn la relación y posible influencia de Alonso Orno en la obra
velazqueña ver el capitulo dedicado a este sitar.
234~ ~ satido, ver Tormo, E.: “Velázquezel Salón de Reinos...”, .Bolettn it la SociedM tzpafiokz
&Rxursiones 1911-12, p. 275.
235Ya bonos analizado, ene! qfgafe atajar. It posible influencia de la arquitectura de Miguel Ángel
en lu estarcí. del atipro Alcázar ml. cuales istavino Velázquez~ así mino, bonos hecho mención
de obras pictóricas como son el “Dios Matd’ y ‘¶Las Hllarderu”.
236~~bg~e laobra de Bernini en España, va Toniro, E.: “Los cutio gruides crucifijos de bronce dorado
del Escorial: Obra de Pompeo Leoni, Pietro Tacca, Lorenzo Bernini, y Domenico <juidá”, Axhh~,
Rspaflol&Afle, 1925.L Pp. 117-145. ¡note Junquera, MI: “Sobre el koncedeBnini arel Prado”,
AR.A.. 1949, Pp. 281-285.
231Ver Varia Velazqueña, 1960, IL p. 332.
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Palacio Vaticano””8. En la Ciudad Vaticana, Velázquez estudió las obras de los grandes
maestros y luego se trasladarla a la Villa Médicí. Su estancia en la Ciudad Eterna duró un
alio. Ni Palomino ni ningÉn otro autor mencionan una posible relación entre ambos artistas
durante el primer viaje del pintor sevillano a Roma aunque, sin duda, existió ya que ambos
estuvieronresidiendo en el mismo lugar y relacionhndose con las mismas personas, además,
la fama de Bernini era tal que a Velázquez no le pudo resultar indiferente, a pesar de sus
ideas políticas contrarias. Entre ambos artistas hubo de haber más de una conversación lo
que, a la larga, se tradujo en una comunión de gustos estéticos239. El pintor de Felipe IV
pudo contemplar obras como “Plutón y Perséfone” (1621-1622), “Apolo y Daflie” (1622-
1625), el “David” (1623-1624), todas en la Galería Borghese. además de asistir a los
momentos finales de la construcción del Baldaquino de la Basílica de San Pedro (1624-fr
1634). Cabe pensar en el impacto que le causarían a Velázquez estas obras y las restantes de
autores clásicos, vistas en el Vaticano, recién llegado de España y acostumbrado a la
inraginerla religiosa en madera policromada. A. su vez Bernini, muy influido por la Pintura,
obtuvo sus enseñanzas de artistas como Rafael, Correggio, Tiziano y los venecianos,
Carracci, Guido Rení, Lanftanco, Donrenichino240, pintores que dejaron huella también en el
español. Como éste y aconsejado por Carracci, Bernini tomó apuntes del “Juicio Final” de
Miguel Ángel y se formó con las obras tardías del Vaticano: “Lacconte”, “Apolo de
Belvedere”, y “Antinoo”, uf como los tonos helenísticos supuestamente de Hércules241 -
reproducciones de las mismas, figuraban en el lote de esculturas que se trajó Velázquez en su
segundo viaje-.
DurantelasegnndaestanciadeVelázquezenítalia(1649-1651), es Alejandro Algardi
el artistade más renombre alas órdenes de Inocencio X, a pesar de que Bernini continúa en
Roma trabajando paralafairrilia del Papa y para éste mismo. Del boloñés Algardí, Velázquez
pudo contemplar sus dos grandes obras “La Degollación de San Pablo” (1641-1647). en
Bolonia, y el pan relieve de “El Papa San León. deteniendo a Atila” (1650), en el Vaticano,
construyéndose ala sazón. Es en estos momentos cuando Velázquez, como decorador de los
Reales Silos, busca esculturas y otras obras de Arte y no va a dudar en contratar a discípulos
de ambos artistas o traen. piezas relacionados con eUos~<2. Ninguno de estos artistas vino a
España, sin embargo discípulos de ambos llegarían a Madrid o enviarían aquí sus obras,
siendo muy bien recibidos por el pintor. Así nos lo cuenta Palomino respecto de Morelil
quien ejecutó varias obras para el Alcázar de Madrid243. Otros discípulos fueron Giuliano
Finelil (1601- 1657), primer ayudarte que tuvo Bernini y responsable de los leones de bronce
del Museo del Prado y del Palacio Realde Madrid y del”Hern,afrodita” que se trajera
Velázquez también en el Prado, o Domenico Guidi (1625-1701), sobrino del anterior y autor
238 omino, cd. 1988,p. 221.
~Esta relación no queda registrada par ningún tratadista, no obstante bubo de ecistir con seguridad. Al
joven Velázquez, llegado a Italia por cornejo del gui Rubara, la visión de las obras del italiano y su
organización de trabajo no le imbo de resultar indiferente. Se han alegado motivos políticos para inrpedfr
esta relación al esta’ “adscrito? los dos a bando, distintos. Esta discrepancias pudieron invedir la
presencia del italiano ex España, peo que Velázquez pan par su taller y se informan de —s
actividades es micho más queprobable.
240VerHibbard, a: “Benin?, 1982. pp.46y 96
241op.cit,p. 10.
242Eur este sentido, el ‘~Hmntoditt original, en Roma, fue restaurado por Banini y Velázquez se
trajo una copia.
243Palomino, cd. 1988, p. 259.
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deI “Cristo cracilicado” del Paflón de El Escorial, colocado allí por Velázquez siguiendo
órdenes de Felipe 1V244.
Otra cuestión importante es definir el papel del sevillano dentro del mundo de la
Escultura y nos consta actué como patrón o supervisor a las órdenes del Rey de ello nos da
cuenta Palomino al referirse a MorelIi245: “?.. determinó [MorelliJ de enviarle a Don Diego
Velázquez alguna obra de su mano, como a protector de esta arte, y en quien siempre los
profesores de todas hallaron la debida estimación, y amparo [.4; y así envióle una carta,
y con ella unos niños alados, con las insignias de laPasión de Cristo de medio relieve; lo
que visto por Don Diego Velázquez y Juan Bautista del Mazo, su yerno, Pintor de Su
Majestad (que le sucedió en laplaza de Pintorde Cámara), tuviáronlo por cosa superior, y
digna de la vista de Su Majestad, a quien se los manifestaron con gran aprobación, y
complacencia del Rey, y aif se colocaron en Palacio, puestos en sus manos; y de Su
Majestad (por mano de Velázquez), fueron remunerados’046, El texto es interesante por
varios motivos: el hecho de que artistas de distintas runas hubieran sido protegidos por
Velázquez nos ratifica en la idea de que el pintor participé, muy activamente, en las labores
de decoración de los Sitios Reales; una de las maneras de participar era a través del control
de los pagos, lo que hacia a Velázquez poderoso y le situaba por encima de otros artistas
implicados en los proyectos que no dispondríande competencias en esta nrateria. Por último,
Palomino hace mención de Martínez del Mazo como responsable secundado de la actividad
que desempeñaba su suegro, lo cual es perfectamente lógico y nos ratifica en la colaboración
que hubo de existir entre ambos.
Centrtxdonos en la labor concreta de Velázquez en este terreno, tenemos que
comenzar por el Palacio del Buen Retiro y la estatua ecuestre de Felipe IV~. En este Palacio
la Escultura no jugó un papel muy significativo, según Brown sólo se confltó a escultores
para efectuar obras como fuentes para los jardines y chimeneas de jaspe para el edificio248.
De las existentes basta el momento, se llevaron unas cuantas esculturas procedentes de otros
palacios reales, sobre todo de Aranjuez249. Entre los nuevos encargos, a parte de los leones
de plata encargados por el Protonotario DonJerónimo de Villanueva para el Salón de Reinos
y unos cuartos relieves para los altares de las ennitas, el conjunto más importarle llegó de
Flandes en 1637 enviado por el Cardenal-Infante Don Femando. Se trata de un grupo de
siete estatuas en bronce pavonado que representa a los siete Planetas, hoy repartidas entre el
Salón del Trono y Salón de Columnas del Palacio Real de Madrid y que fueron realizadas
por!. Jongheflinck en 1570250. No sabemos hasta qué punto influyó Velázquez en sullegada,
244pm los crucifijos de El Escorial, ver Tormo op. cit. supra.
245op. cii. p. 259. Pn la obra de Morellí en España, ver Mercedes Aylló y XE. P&ez Skrchez “Juan
BautistaMoreli”,ARÁ, 1976,n”XLDC,pp. 109-120.
246Esta obra se encontrÉ. en el Alcáza’, en el “pasillo jwto al Cubillo de la pieza de la Andiencia” y se
encuenuarecogidaer el inventado de 1666. Ver Bottineu¡, Y., Bulletin ffupanique, Awil-juin, 1958,
pp. 169-170.
241Las sucesivu colocaciones de la estáis y lo que datas supusieron han sido objeto de análisis por
Kwin Hellwig-Koakatfr “La estatua ecuestre de Felipe IV de Pto Tacca y la fachada del Mcá~ de
Mmfrid”,A.R.A, 1990, It 250,~. 233-242.
~ J~ yElliot,J.K: “Unpslaciopnel Rey”, 1985, p. 117.
249op. cit,p. 115.
2508o1n Jonsjíellinck, va Buchanar, ¡¡ir: “¡be collection of Niclaes Jongelinck: L ¶Bacclwis mrd tire
PInta’ by Jacques Jongelinck”, fue Burlington Magarhz PS>., 1990, It 1043, voL 00CX11 p.. 102-
113. Trrbiér “Los Leoni (1509-1608). Escultores del Renacinriento italiuro al scrvicio de la corte de
España”, Catálogo de laecposicián celebrada en el Museo del Prado, 1994, pp. 55,152.
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pero sí hemos estudiado la relación amistosa que unía al pintor con personas que prestaban
sus servidos al Carderral-Infante25’; también hemos analizado la relación del artista con
Francisco de Rioja considerado el inspirador último del proyecto252. A estos contactos
personales hay que unir un elemento de carácter estético procedente del mundo sevillano: el
III Duque de Alcalá, amigo de Rioja y cliente tanto de Francisco Pacheco como de su yerno
Velázquez quien pintó para 61 dos bodegones, tenía en su palacio de Sevilla, la Casa de
PUtos, una colección de estatuas de bronce253. En el llamado “Camarín grande”, galería
construida para este propósito, instaló su propia colección de piezas de bronce, tanto
mrtignas como modernas alas que se suadieronbustos, urnas y otros objetos como una mesa
de jaspe de diferentes colores254. El Duque fue enviado, por Olivares, a Roma como
emb~ador de Espafia y se hizo muy amigo de Urbano VIII. Obtuvo regalos del Duque de
Bracciano, patrono de Bernini y el Cardenal Ludovico Ludovial, patrón del Domenicliino, le
dio ima obra de Guido Reni el 22 de julio de 1626. estaba ya de vuelta en Madrid,
previamente, habla visitado Nápoles y Venecia y adquirido obras de arte en estas
ciudades255. Nombrado Virrey de Nápoles el 26 de julio de 1629, llegó a Madrid en mayo de
1631 con un gran cargamento de ate. La primera pieza de su colección de escultura, segti
Brown y ¡Cagan, fue comprada en Génova en 1625256. Ya estudiamos en epígrafes anteriores
como una copiadel retrato de Felipe II de Antonio Moro (Salón de Retratos, Escorial) que
poseía el Duque, pudo influir en la imagen del Monarca creada por el pintor257. Las fechas
mencionadas nos lo ponen en contacto con el artista ya que cuando Alcalá regresó a Madrid,
tuvo que encontrarse con Velázquez pintor del Rey, y no dudada en comentar lo que habla
visto en Italia, incluyendo los logros de Bernini, artista de indudable fuina en estos
momentos. Por otra parte, desconocemos cuando se empezó a gestar la idea del “Camarín
grande”delaCasadePilatos delo queuo cabe duda, sinos atenemos al inventario, es dela
similitud entre esta pieza y la decoración buscada por el Conde-Duque y sus colaboradores
para el Buen Retiro y este parecido bien pudo salir de conversaciones mantenidas en Madrid
entre todos ellos.
Por lo que se refiere a la estatua ecuestre de Felipe IV, ésta se realizarla b~o la
supervisión atenta de Olivares quien, parece ser, se empefló en que el caballo habla de
aparecer en corveta -recnérdese como él también aparece sobre un caballo saltando en el
retrato de Velázquez-. lo que llevarla a Galileo Galilei a resolver los problemas técnicos que
ello implicaba. La estatua se encargó el 2 de mayo de 1634. López -Rey sostiene que no hay
motivo para considerar que el retrato ecuestre de Felipe IV, pintado por Velázquez; hoy en la
Galería Uffini, fuera un modelo enviado a Italia para que Pietro Tacca realizart la obra. No
obstante, el parecido es tal que no se puede impedir ver lamano del pintor sevillano258 y en
este sentido también se pronuncia Ellas Tormo259. La cabeza fue realizada por Martínez
251Ver qIgrife “Velázquez y las Acadnnias”.
2S2~ relación entremitos es analizada en laprimera pate del Cqiltulo “Velázquez y el Conde-Duqut’.
253Ver Brown,!. y Kagm, RL: “‘lhe Duke ofAlcalá: HAs Collection mrd Ita Evolution”, lite Art
Rullelin, 1987. p. 238.
254op ciL. Pp. 233 y 253.
255op cii, p 235.
256~p• cii, p. 239.
25’7Ver cl qilgrafe “La imagen del Rey”.
258’kpaEey: “Velázq¡etA CatalogueRaisosré ofthe Owvre”,Lonifres, 1963, p. 189. qnzd Brown,
iy Eliot, JM: “Un palacio pn el Rey”. p. 287, Nota 28, Oqultulo V.
259’~p~ E.: “Velázquez el Salón de Reinos ...“, “Boletin de la Sociedad Ripaflola de Rxczrsione4
l9ll-l2,p. 107.
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Montaflás quien, en 1635, fue llamado a la Corte formando parte del elenco de sevillanos a
las órdenes del Conde-Duque. Su retrato, esculpiendo un busto de Felipe IV pintado por
Velázquez del que ya hemos hecho mención, se conserva en. el Museo del Prado.
Posiblemente, el escultor vino para quedarse y no le convenció la situación de la Coite o no
tuvo el éxito esperado al igual que le sucediera a Pacheco; poco después, en 1638, ya
tenemos constancia del asentamiento definitivo de Alonso Cano en Madrid con lo que su
supuesta vacante quedaba cubierta260. Perfectamente documentada, la estatua llegó aCartagena en marzo de 1641, siendo trasladadaal Palacio delBuen Retiro, donde se colocada
enelJardlndelaReinael29 de octubre de 1642y allipernraneció hastasutraslado al actual
emplazmniento de laPlaza de Oriente, en el año de 1844261.
Frente a los salones del Buen Retiro, prácticamente vacíos de esculturas, se va a
producir un cambio decorativo en los espacios del Alcázar a los que tuvo acceso Velázquez.
psa que no sólo la Pintura sino también las otras artes. Arquitectura y Escultura, fueran
protqonists porigual. Es curioso que seaun pintor el que rompa, aunque tímidamente, con
la primacía absoluta de laPintura, cosa que ocurría en el Buen Retiro, para pasar a estancias
donde se combinan estatuas y cuadros, como ocurre con la Pieza Ochavada del Alcázar de
Madrid. Sin duda, Velázquez quiso renuirciar a su imagen de Pintor del Rey para mostrar
sus conocimientos y preparación en otros terrenos e introdujo, en Palacio, elementos
innovadores muy propios de las esferas delmundo barroco en las que él se movió.
El primer trab~o al que Velázquez hubo de hacer frenk desde una perspectiva
escultórica, fue la decoración de la Pieza Ochavada del Alcázar de Madrid. Iniciada su
construcción en 1646, duró dos años, hasta 1648. Esta pien se concibe como la unión más
per1~cta entre las tres Artes. Barbeito nos dice que se hicieron dieznichos para las esculturas
y que se tr~eron del Buen Retiro las de los siete Planetas adquirida en Amberes262. Junto a
ellas se pusieron el retrato de Felipe II, el de María de Hungría y el busto del Emperador
Carlos de Leoní. Pero las piezas desbordaron los nichos de la pared ya que también fueron
colocada en esta estancia “El Niño de la Espina”, el “Sátiro en reposo”, el “Orador” -que
apareceenlosretratosdelaReinaMariarra pintadosporMazo, deLondresyToledo-yel
“Discóbolo”, todas traídaspor Velázquez de Italia263.
Olio de los salones que se decoran a la vez que la Pieza Ochavada es el de Esp~os
que tan bien conocemosgracias a los retratos de Carlos II salidos de lamano de Carreño del
Museo del Prado. La decoración del conjunto, como se puede ver a través de los cuadros,
26<>9~ documentos en relación con este tema, va Wdlrey, lLR: “Momo Cano. Pirtor, escultor y
arquitecto”, Maakid, 1983, p. 189, Apárdice: Enero 1638 CDocumentos pn la Historia del Arte a,
Andalucía, fl~ 1930. p. 188-189; López Mmtlnet “Desde Martkrez Mo¡ttts huta Pecfro RoldAn”,
l932,p. 35) .y4Agoto 1642 (Mazdodelatorre, l974,p. 358).
op. cit,p. 120. Ve~sobreelmimnotarra,A. LiedtkeyJolmF. Moffitt: “Velázquez; Olivares
md ¡he bgoque equestrim postnit”. fue Burlington A&¡gazlne, 1981, it 123, Pp. 52941, septenta~.
262Buteito, 1: “El Alcázar de MiáiS’, 1992, p. 169. Pn una descripción compita de las obras de
artecoitauidaarel Alcázarver Botineuu, Yvcs: “L’Alcaza de Miáid t l’invataire de 1686. Aspecta
de la cour d’Espayre mr XVIIe. sitclt, BuUfl¡n Buspcmique~ 1956, t. LVIIL Pp. 421452; 1958,1 LX,
pp. 30-61, 145-179, 289-326 y 450483. Curiosamate, las estatuas ocupan, en el Palacio Real. la
mimra situación que en el antiguo Alcázar, al encontrarse — la sala situada en el cato de la fachada
nreridional, la más represatativa de mitos edificios (Pien Ochavada dei Alcázar, Salón del Trono del
Palacio de Orierte).
263TUtO los cutos como las estatua que se arcontraban nrla Pieza Ochavada como en el resto de
dependencias palaciales, qnar recogidos en el Invatalo de 1666, realizado por Martínez del Mazo.
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consistía en pintura que llenabanlas paredes, junto a ellas, los espejos, que daban nombre a
lasala y las mesas de piedras duras. La complejidad del programa decorativo dio lugar a una
abundante documentación. En ella, aparecen distintos artistas pero siempre b~o la
supervisión directa de Velázquez; al frente de los pagos. Barbeito sefiala que fue Antonio de
Herrera el encargado de la realización de unos modelos para íos ocho espejos que debían
disponerse sobre los bufetes de piedra diras264. Junto a estos espesos, se encargaronproyectos paraotros.
José Luis Barrio Moyapublicó el testamento de Domingo de Loja. escultor y pintor,
quien, junto con untal Jerónimo Ferrer procedente de Roma, fueron los responsables, según
cuenta Palomino, de realizar los vaciados de las estatuas en bronce265. En dicho testamento
(21 de marzo de 1654), dentro del apartado de deudas, se recogía el dinero que le debía
Diego de Velázquez por la realización de “un modelo de una aguila que abraca un espexo.
el qual labre de cera y estando acavado y dorado de bronce le bolbí a desacery se balido
a ager como oy estaCd6. Él mismo dice que “para el primero y segundo se hirieron
diferentes ensajo: en competencia con otros maestros, por los cuales do: enhalos, además
del modelo principaL se me debia buena satisfacían y es de adbertir que la mudanqa jI¿e
muygrande, respecto que el primer modelo que se executo cayena las alas sobre las lunas y
ay estan aLienas, y por manda y orden del sr. diego belazquez asúti mucho tiempo al
reparo y govienro de las aguilas y al baciar las ceras negras sobre las que se
fundieset~67. Por otrapate, Diego de Rioja no dice irada de la localización de los mismos.
Barbeito publica la nota de pago de Pedro de la Sote, broncista, y habla de “Saloncillo” y
“Saloncito de SM.~ Este ~itñno seda el encargado de pasar a bronce el conjunto
estudiado. De todo ello se deduce el importante papel que jugarla Velázquez en el diseño de
estos espejos y nos encontramos de nuevo ante una indefinición tato de artista como de
salones, lo que nos indica que el programa inicial se pudo modificar o que existieron más
sala del Alcázar decorada con espejos. Las demás estatua, segtn relata Palomino, se
vaciaron en estuco y se colocaron en la bóveda del Tigre, en la galeríabqja del Cieno y otros
sidos269.
Otro aspecto importante recogido en los documentos encontrados hasta el momento
es lo exigente del Veedor y Contador de la PiezaOchavada y así, además del desacuerdo con
Domingo de Loja, sus tasaciones fueron de lo más ejuatadas, al menos eso ocurrió en la de
las águilas realizadas por Pedro de la Sote, valoradas por Velázquez en 97.8000rs. cifra que
acendió a 159.SOOrs. para Jerónimo de Villalberte, guard~oyas de S.M., y Cristóbal de
Pancorbo, platero de bronces270.
Para el Salón de los Espejos, que estarnos estudiando, Velázquez encargó a Finelli,
discípulo de Bernini, el modelo de los leones de bronce repartidos entre el Museo delPrado
264op. cii, p. 134, Nota 221.
265VrPalomino, ed. 1988, p. 245.
266Banio Moya, iL: “El escultor Domingo deRiojay la ágxilu del Salón delo Espejos del AlcAn
de Ma&id”, “Boletín del ¡<lineo del hué’¶ Esrao-diciartre, 1989, X, pp. 4347. Mis datos sobre este
artista seencuaflanen Palomino, cd. 1988, Vida it 87.
267op cii, p. 45.Tmitiér Banini hizo disdios para unos espejos para la reinaCristina de Suecia con
águila y telascayendo (Wittkower, E..: “Bunini”, 1990, p. 246.
2ó*~i4aeíw, J.: “El Alcázar de Mackid”, 1992. p. 134, Nota 224 y 225.
269Palomi,¡o cd. 1988, p. 245.
270op. cii supra,p. 135,Nota 226.
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y elPalacio de Oriente y fue Maleo Bonarelli, también ayudante de Bernini durante largos
años y a las órdenes del pintor, quien los fundió271. Fueron doce leones, que llegaron a
Madrid en 1652 y. sobre ellos, se situaron los tableros de piedras duras constniidos con
mármoles toledanos y jaspes de Tortosa y que también aparecen en los retratos de Carreflo
situados debajo de los espejos212
El otro gran proyecto decorativo al que se enfrenté Velázquez fue el del Panteón de
Reyes de El Escorial. La obra arquitectónica. inaugurada el 16 de marzo de 1654. ha sido
estudiada en el apartado anterior. Aquí nos interesa su aspecto decorativo y, en este sentido,
Velázquez acabarla y perfeccionarla las obras de dicho lugar, según testimonios
contemporáneos~3. Los marmolista fueron los mismos que trabajaron en la Pieza
Ochavada Pedro de Lizargárate y Bartolomé Zmubigo. Juan Bautista Crescenzí. arquitecto
italiano, dirigió la ornamentación del recinto. En este momento Velázquez es Aposentador,
¿qué parte le correspondió a cadauno? La lámpara fue hecha por el genovés Virgilio Fanelli
o Fenelli274 y los apliques de bronce, en forma de ángel, por Clemente Censare, milanés. El
“Cristo” de Domenico Guidi fue llevado allí, por Velázquez siguiendo órdenes de Felipe IV,
en sustitución de uno de Bernini, hoy en la Capilla del Colegio. demasiado grande pan el
Panteón. <3uidi (1625-1701) fue discípulo de Algardi. en Roma y sobrino de FineIli quien
realizó los leones de bronce para las mesas de jaspe y el “Hennafroditi”. como ya
seflalábamos más arriba. De Virgilio Fenelli y Censore no ¡ternos mucho más.
Desconocemos si estuvieron en Espafla. Velázquez pudo contactar con ellos en su segundo
viaje a Italia y ser él elque realmente encargara ladecoración del Panteón275. De ahí que a él
se le atribuya el acabado del mismo, lo que tampoco seria tan etaifo dadas las similitndes,
tanto escultóricas como arquitectónicas, que se encuentran en los espacios en los que
intervino el Aposentador276 . Pero la labor de Velázquez no concluyó aquí y se sabe, por
documentos conservados, que el artista llevó a cabo la colocación de muebles y utensilios
litúrgicos del Panteón y en 1659, cuando llegó el “CriÉ” de Guidi, fue él quien colocó el
tabernáculo conel Cristo de marfllenlaSacrisdanuevade1PanXe6n2~.
En resumen, la actividad de Velázquez en este terreno se podría definir como una
labor intensa de “mecenazgo” bajo el patrocinio de Felipe IV y control mediante
presupuestos. Una preocupación y contacto con risas italianos y españoles constantes que
le llevarlana convertirse en el auténtico inspirador y realizador de la decoración de los
Reales Sitios.
272VuBroun,J.:9mágeneseideas..Y,1988,p. 129.
272op. cii., p. 134.
213Vu testimonio de Don Gaspar de Fusualida y otros residates en Madrid en la Información de lu
calidades del phtorpnla obtención del hábito de la orden de Sutiago
4 Vais Velaz¿ydla, 1960, 11 it
183,w. 325-335.274Este artista realiza tanbiéu el trono de la Virgen del Sagmio de la Catedral de Toledo, sobre Irma
de Pedro de la Torre, anigo de Velázquez ya quimya henionisto ci coltoración con el sevillano
(VerMartin GonzÁlez, 1.1?: “El adala mía Sociedad esptola del Siglo XVII”, Ma&id, 1993, p. 35).
2”Puede que no sea casualidad que el Cristo de Guidi qwezca con cuatro clavos y el titulo de lacuz
iwial que los que piatran Velézquezy los sevillanos
276VerCapítulo dedicado a Alonso Cano.
277 Hernández Perea, A.RÁ, 1960,w. 295-297 recoge documnatos del Archivo del Palacio Real:
A.G.P. ¡cg. 904/28: hweatrio de28 de dic 1653 de reliquias.
59
Junto con estas obras, Velázquez trajo de Italia un conjunto importante de
escnjn>ras2lS Recurriendo a Nomino, éste nos dice que elvaciado de las estatuas corrió a
cargo de Jerónimo Ferrer, “que vino deRoma para este efecto y en lo cual era eminente’t279
y Domingo de laRioja, excelente escultor de Madrid, según el pintor bujalancello. y a quien
hemos visto muy enfádado con Velázquez por cuestiones de pagos280. Las esculturas,
siguiendo a nuestro autor, Iberon distribuidas entre la Pieza Ochavada, donde se pusieron de
bronce, “que fin ir¿ra y disposición de Velázquez; como tambián el ornato del Salón
Grande, y la escalera del Rubinejo f..j que fin elección como de su ingenio. Las demás
estatuas se vaciaron de estuco, y se colocaron en la bóveda del Tigre, y galería baja del
Cieno, y otros sitiosC8l. Gracias a la minuciosa descripción realizada por Palomino282, las
investigaciones realizadas por especialistas han conseguido identificar las estatuas que hoy se
conservan283. Sánchez Cantón, en su estudio sobre las mismas, sefiala una tendencia del
pintor hacia aquellas esculturas que abarcan el espacio de alrededor, como puede ser “El
Espinario”otaVenusdelaConcba”2~.EaloniisuoqueocurreenPinturayasIIo
comprobarnos en “LaFregna de Vulcano” o “LaRendición de Breda” donde encontramos un
espacio circular en cuyo entorno se desarrolla la escena, El gusto por la “Unes quebrada”
sobre las que Sánchcz Cantón denomina solemnes -“Hermafrodita”, “Galo moribundo”,
“Ariadna”- nos lo ponen en relación con Bernini y sus grandes composiciones escultóricas -
“El Éxtasis de Santa Teresa” de la Capilla Cornaro realizada antes del segundo viaje de
Velázquez a Italia y “La Beata Albertoni” de 1674-. Así mismo, se puede observar un gusto
por lo horizontal que lo encontrarnos en cuadros del final de su vida como “Las Hilanderas”,
si prescindimos de los afladidos posteriores, en el “Mercurio y Argos” pintado para el Salón
de Espejos y situado, junto a un compañero. “Apolo y Marsias”, entre ventanas.
Desgraciadamente la otra obra se perdió en el incendio de 1734 pero es interesante el tipo de
composición ya que se hicieron en este formato, exprofeso y el inventario de 1666 da cuenta
de ello al situarlos ente las ventanas del Salón. Por ello, hay que hacer hincapié en el influjo
barroco que impregnaba la decoración y que afectabaÉsto a la Escultura como a la Pintura.
Y tampoco ha do ser casualidad que “La Venus del Espejo”, composición horizontal y de
‘¶llnea quebrada”. sea fechada porla mayor parte de los expertos en este mismo perIodo285.
Lo Éltimo que, en materia de escultura, hizo Velázquez fue trasladar el Cristo de
Guidi a El Escorial y entre en contacto con Morelique le envió algunas obras suyas, pero sin
llegar a entrar en contacto personalal sobrevenirle la muerte.
278Del primeviaje de Velázquez a Italia ya seconsni documatos sobre los permisos que el pintor
solicité miel Vaticano pn pode hacevaciados de esculturas, ve Martínez de laPdlr “El prime viaje
deVclázquezaltalia: don cutas inéditas míos Archivos del Vticano”,ÁL4., ,1971,t. XLIV. p. 1-7.
279Palontio cd. 1988, p. 245.
2~Ve más amba — este mismo q>l~ta
que, al principio de este epígrafe, recogíamos el testimonio de Jusepe Martínez por el
cual conocíamos la irtmcién de Velázquez de decorar la Galería del Cirio. Este ea <i lugar de su
ataior talleyallf taxi.> lugar las reuniones de Olivares con sus secr0ros a, vano, lo que pudo sc
el inicio de le tertulias ate todos ellos. Una vez fallecido el Conde-Duque, la actividad cortesana se
tratada a la zona maidional del Alcázar y se time> que decorar, de rElevo, las estancias desocupadas, de
ahí La colocación de estázassu este lugar.
282Palomino, ed. 1988, pp. 239-245.
283Adanás del tnb~ode lvi” Luisa T&raga maxcionado más riba, adate> otros don trabajos dedicados
a este aswto: Hsds, E: “La misiá,> de Velázquez su ¡¡aliÉ’, Archho &pahol de Afle, 1960, XXXHL
pp. 109-136ySánchez Catán,Fi?: “Velázquezy lo clásico”, Cuadernos de laFundacíánPastor, 1961.
2845fr,r~>e¿ Catán, op. cii, p. 19.
285VePitaAn<frade,A.E.A.. l9S’4,p. 227. Enestemismo satido, PS’ez Sánchez 1992,p. 230.
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Hasta aquíhemos analizado la laborde Velázquez en el terreno escultórico, una tarea
que le llenó de prestigio ente sus paisanos y colegas españoles pero que también fue objeto
de crítica por pate de los italianos. Los cálculos de Enriqueta Harris elevan a trescientas el
número de piezas traídas de Italiapor el pintor286 con lo que no es de extrañar que, en 1648,
el Cardenal de la Cueva escribiera a su hermano el Marqués de Bedmar ima carta desde
Roma en la que, al hacer mención de la “embajada” de Velázquez utilizara términos como
conumón de estah” al refenrse a todas las obras, tanto de escultura como de pintura u otros
objetos suntuarios traídos por el artista desde Italia28’. A pesar de todo, estos viajes le
permitieron entrar en contacto con lo más florido del mundo artístico y las relaciones y
mutuas influencias Ameron altamente provechosas para todos. Gracias a la misión de
Velázquez los salones de los palacios se convirtieron en espacios dotados del lujo y de la
magnificencia necesaria para poder desarrollar las ceremonias presididas por el Monarca
españoL Pero la actividad del pintor de Cámara no cesaría aquí, una vez construidos los
salones, junto a las esculturas, habla que colocar cuadros, pintar los espacios vacíos al
fresco, traer muebles y, algo muy querido por la Monarquía española tapices,
preferiblemente de Flandes. Laactividad de Velázquez en este ámbito, se va a desarrollar de
manera frenética y así lo comprobaremos en el siguiente epígrafe.
LaPínturt y el Mobiliario de los Palacios
Unavez construidos los salones que sirvieran de marco idóneo para el desarrollo de
las ceremonias más representtivas de la Monarquía Idapana. habla que iniciar la decoración
de los mismos. Hemos analizado el papel que jugara Velázquez tanto dentro del ámbito
contractivo como a la hora de rellenar las estancias con esculturas, pero esto no era
suficiente para completar el aspecto regio de las habitaciones. Hacían falta cuadros, a los que
tan aficionado era Felipe IV, muebles y otros objetos suntuarios De esta manera, el adorno
de las paredes se va a completar con lienzos de distintos artistas, reservando el techo para la
pintura al fresco288. Para ello se trajeron pintores de fuera de nuestro país, de Italia
concretamente, y de aquel país fueron, también, algunos de los adornos que decoraron las
estancias regia. De nuevo nos encontramos a Velázquez al frente de esta tarea que, como las
precedentes. desarrollb con é,dto289.
286Hzris,E.. op. cit.,p. 122.
287Ve Pila Antkade, JiS!: “Noticias e> tomo a Velázquez e> el Archivo de la Casi de Alba», Vmia
Velarquta, 1960,1, Pp. 403405. lv? Luisa Táraga, por su parte, defie>de que no fUeron tan ruuna~osas
las obras traídas porVelázquez op. cii supra, Pp. 64-66
* En Se apatado nos refeiranos a la pútin al fresco axcargada por Velázquez y a los cua&os de
caballete que Leo,> trasladados de una a otra residencia Real, o traídos de Italia por el pitar de
Cinas.
288~ siff>iticsivo lo que ocun’ió con la refomu del Alcázat los techos, primero de madea, finan
sustituidos porcielos rasos, lo que pernAda — decoracióa Por ejeuplo, el Marqués de Malpica propone
dejar el techo de la Pieza de los Tmcos sin decoración ‘con un cielo ,uzsofinght ¿k lien~o en lugar
de los ertesionesen quese <zona dinero ytiempo”. José Bubeito ve en ello la mro de Velázquez El
marques de Malpica al Rey, 8 de septicitre de l646~ Archivo anual de Palacio, Sección
A&ninidrtiva, leg 710 e>Bubeito,J.: “El Alcázar de Maáid”, l992,p. 166.
289Fn este sentido, Thmcui Bulí y Eaiquetta Harris definida> la idea de que fue el propio Velázquez
quien introdujo la moda de colocar los cuacfros altos a> los techos <irlile Comprion of Velázquez~s
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La inexistencia de pintores al fresco en Espafia, llevó a Velázquez a contratar, en
Italia, a dos artistas paraque decoraran los muros recién construidos en el Alcázar madrileño:
Miguel Ángel Colonna y Agustín Mitelli290. Gracias a Palomino, sabemos que fue el propio
artista quien contactaría con ellos en Bolonia durante su segundo viaje a Italia, llegando a
Madrid en el alio de 1658 donde “fiaron muy agasajados, y asistidos de Don Diego
Veldzquez49’ quien les dio aposento en la Cesa del Tesoro. Otro 4to significativo que
aporta nuestro tratadista es que los sueldos -“las pagas»- estuvieron a cargo del pintor y
Aposentador Real, lo que nos ratifica, de nuevo, a Velázquez en su papel de controlador de
gastos, al igual que sucediera en los ámbitos de la Escultura y de la Arquitectura y, por tanto,
nos lleva a la conclusión de que era él quien se encargaba, realmente, de, al menos, las obras
más importantes que se realizaronen los salones regios.
Si biendurante las décadas centrales del siglo XVII, no existían buenos fresquistas,
sí que Velázquez estuvo en contacto con obras, muy importantes, desarrolladas en esta
técnica292. En Madrid, y, por supuesto en Italia, el artista pudo contemplar magníficos
ejemplos, que le ayudarían alahora de convenirse él mismo en tracista y decorador.
Donde va a encontrarse nuestro pintor con conjuntos importantes va a ser en El
Escorial donde Felipe II decidió decorar las partes más representativas del edificio con
frescos pintados, en su mayor parte, por italianos293. Dentro del recinto palacial, hay que
comenzar con la denominada Sala de Batallas, cuyos muros fueron cubiertos siguiendo un
programapolítico-religioso que justificabalas acciones bélicas del Soberano ante Dios y ante
él mismo. Las batallas allí representadas -La Higueruela, Isla Tercera, San Quintín, toma de
Azores...- fueron pintadas por Fabrizio Castello, Nicolás Orando, Lázaro Tavarón y Oraño
Cunbiasso, artistas que hablan llegado alMonasterio acompaflando atuca Cambiasio (1585-
1589). La pintura del techo, a base de finos grutescos, enlaza esta pien con los frescos de la
zona religiosa -Sacristía, Salas Capitulares- donde encontramos los mismos motivos
realizados por los artistas mencionados. Dentro del Claustro Principal Bajo (Patio de
Evangelistas), corresponderla a PeRegrino Tibaldi la mayor parte de las escenas de la
“Historia de la Salvación”, y LucaCanibisaso, encargado del proyecto original que no gustó a
Felipe II, realizó sólo dos estaciones. De este último pintor serían los primeros frescos que
decoraron la bóveda de la basílica “La Coronación de la Virgen”, en el presbiterio y ‘U
Gloria” en el coro. Sin duda, la parte que más le tuvo que impresionar a Velázquez fue el
techo de labiblioteca en el cualPeRegrino Tibaldi y su taller, siguiendo directrices de Juan de
Herrera, representaron todo el saber del momento, simbolizado en las Siete Artes Liberales,
más la Filosofla y la Teología El programa iconográfico fue elaborado por Benito Arias
Rokby Vais aida seurce for Goya’s Naked M~¡a”, lime Rurlington )dzgaine~ 19986, CJDCVILpp.
643-654). Sobre la labor que Velázquez desrolla e> Italia, e> este tarmo, va, tmnbiér MotÉ> Turina,
34?: “Felipe IV, Velázquezy las ntgOedades”,Mackmie~ 1992, it 74,~. 233-257.
290Va~ capitulo dedicado a Don Nicolás de Villacis, posible aspirante a pinta al fresco e> Madrid, pero
cuya carera quedó birncada.
29tPalomino, eá 1988,p. 252.
292Jusepe lvfmtlnez sc hace eco de la inecistaucia de pinares al fresco y detmnina un período de
cuanta tos como aquél e> el que no se practicó este tipo de pintura, justo huta la llegada de los dos
italiujos traídos por Velázquez. Ver Matlnez, 3.: “Discursos practicablet.”. apud Sánchez Catán,
Fi.: “Fuates literarias.)’, 1934,111, p. 38.
293frToledo, Velázquez verla, sin duda, los frescos que Juan de Borgofla piítn pn la Sala Capitular
de la Catedral, tzrtié> allí, e> la Capilla del Sagaio,Cachucho y Caxés intervinieron en la bdveday los
laterales.
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Montano; el friso se atribuye a Bartolomé Carducho y las franjas de omamentación,
formadas por grutescos, a Nicolás C3ranello y Fabrizio CesteRo. La posterior influencia en
Velázquez se centra tanto en el tema, proftno en ambos, como en la idea de
compartimentación de espacios, elementos que adoptó el artista en sus bocetos para el
Alcázar de Madrid.
Dentro ya del siglo XVII, otra obra de este carácter y que seria contemplada
ampliamente pornuestro pintor, fue la emprendidaen el palacio de E Pardo donde, en 1612,
sevnadecoulostechosdelaaalerladelaReinaLostemasñieronmitológicosyensu
elaboración participaron, entre otros, Patricio y Eugenio Cajés, Vicente Carducho y Fabrizio
Casteflo.
Fuera de nuestras frontera, Velázquez viajó, en varias ocasiones, a Italia No cabe
duda da la impresión que le hubo de causar el número y la calidad da frescos en aquelpsis.
Tan sólo en Roma, tuvo acceso a los más importantes, los pintados para las Estancias
Vaticanas porlos grandes maestros delRenacimiento, de los ciusles hizo bocetos, como nos
cuenta Palomino hizo con los que Miguel Ángel ejecutaraparala Capilla Sixtina
Durante la primera etapa de Velázquez en la Corte, surgen los primeros intentos de
decoración al fresco dentro del Palacio del Buen Retiro y, inés concretamente, en el Salón de
Reinos~. No sabemos si hubo una participación efectiva en el diseño de los techos por
partedelsevillano, aunque esprobable que así sea,alintervenir en círesto deladecoración
pictórica. Ellas Tormo es de este parecer y hace mención de un boceto, de su mano,
inventariado en el Alcázar en 1686 para el Salón Dorado de Palacio, que es uno de los
nombres con los que, todavía hoy, se conoce dicho salón, siempre sin olvidar que este
boceto se trata tan sólo de una compartimentación de espacios pan distribuir los temas295.Otro dato que favorece este supuesto es que el testigo n0 92 en el proceso para la
información de las calidades de Velázquez para la concesión del hábito de Santiago, don
Juan de Villegas Gallego, se define pintor, además de estofudor y dorador296. Declara
conocer a Velázquez desde unos veintisiete años atrás -1631- en Sevilla, llegando un aflo
después a Madrid, fecha en la cual se nucuan las obras del Buen Retiro. Esta noticia es
interesante ya que hace referenciaa un viaje a Sevilla del pintor de Felipe IV. tras regresar de
Italia, el motivo pudo ser estrictamente personal, aunque no hay que descartar razones
profesionales: la creación de su propio taller de pintura, al igual que los grandes artistas
italianos, parahacer frente a las necesidades que se aproximaban, entre ellas, la construcción
y decoración del Buen Retiro2~. Por otra parte, el testigo se define, primero, como pintor y
2~Va qilgafe “La image> de la Monarquía” dentro de este mismo capitulo. Rosa López Torrijos ha
estudiado It sinibologla de este techo e> “La mitología e> la pinturaesptola del Siglo de Cfro”, 1985,
Pp. 137-146.
295’fl,¡>p~ E.: “Velázque4 el Salón de Reinos...”, Boletín de la Sociedad Aspaiiola de &tcurslonez,
1911-112, p. 2034. Tormo defie>de que el boceto conservado era pn la decoración del Salón de
Reinos, tanhié> llamado Salón Dorado, con indepcndawia de que veinticinco tos más tarde ñuca
responstlede la decoración del Salón de Espejos del Alcázar lo que convierte a Velázquez e> tracista,
aunque él no ejecutase la obra directmne>te. En el inventario de 1686 seregistraun boceto realizado por
Velázquez localimdo ni “los frdnsitarangostos sobre la Cara ¿*1 Tesoro: EMa Mancha Prespectiua
del Salon doral~ de Pa1a~,lo pwa a,aua de ca y media de alto y dar ynrxha de ancho sinmano
¿kmtmode Vel&quez”(Bottinew, 1958,p.478,n” 1504).
2~Pn decínción, ver Varia Velazqudla, 1960, II, u0 l83,p. 331.
297por los documatos arontrados, Ji>.> de Praja pudo so uno de los reclutados e> este viaje a
Sevilla y así lo estudiaremos e> la segunda parte del presote trabajo. Esta noticia se pone e> relación
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luego añade dorador y estofador, es decir, no se dedica exclusivamente al dorado, y menos
de objetos, sino que pinta y ello le pone en contacto directamente con obrascomo el techo de
los salones principales de este palacio.
Tras su segundo vieje a Italia, Velázquez llamó, a instancias del Monarca, a los
bolofíeses Colomia y Mitelli para trabejar en los frescos del Alcázar madrileño,
concretamente en el Salón Grande o de Espejos2~. Palomino recoge este momento y nosdice lo que hizo el sevillano: ... y habiendo hecho elección de la fábula de Pandora, hizo
Diego Velázquez planta del techo con las divisiones, y forma de las pinturas, y en cada
cuad.m escrita la historia, que se habla de ejecutar’099. Era el año de 1659 con lo cual el
pintor de Cámara pudo no llegar a ver concluidas las obras que fueron realizadas por los
boloñeses y sus discípulos espafloles, Carreño y Rizzi. No tenemos noticias sobre una
posible continuidad en laactividad de tracista del pintor de Cámara, lo que sí nos consta es el
éxito alcanzado por los bolofleses quienes continuaron pintando en el Alcázar y fuera de él.
Dentro de las estancias palaciegas, decoraron tres consecutivas en el Cuarto Bejo del Rey con
representaciones de “El Día”, de “La Noche” y “La calda de FaetóC en este mismo ciato
pintaron todas las paredes de un salón enlazando la arquitectura verdadera con la fingida
llegando a engaflar a la vista, según palabras de Palomino300. Su labor se prolongó fuera de
los muros del Palacio, dejando muestras en la Ermita de San Pablo, del Buen Retiro, en cama
del Marqués de Heliche y en el Convento de la Merced301. Las obras mencionadas por
Palomino, unidas a las que se conservan en Madrid de mano de estos fresquistas italianos o
de Carreño y Eirá -frescos de San Antonio de los Alemanes- nos dan testimonio de un
tímido resurgir de esta manifestación de la pintura madrileña durante la segunda mitad del
siglo XVII que tuvo, con Lucas Jordán ya en tiempos de Carlos II. su apéndice más
destacado.
No se puede decir hasta qué punto esta labor, realizada fuera de los muros del
Alcázar, tiene su inspiración en Diego Velázquez aunque, cronológicamente, se desarrolla en
un período muy próximo al del pintor de Cámara También desconocemos el grado de
independencia de estos artistas, el hecho de que Velázquez no pintara al fresco y tuviera que
contratar expertos a tal efecto, no significa que éstos fueran libres para desarrollar sus
propios gustos estéticos y así se desprende del texto de Palomino Esto ocurre con ejempíos
señeros como es el Convento de las Descalzas. Allí intervino Francisco Rizzi, por orden de
Don Juan José de Austria, pintando la Capilla del Milagro y el ‘Balcón Real”, al cual se
con la publicada por José Bubeito (‘rEí Alcázar de Madrid”. 1992, p. 130) según la cual el Marqu¿s de
Torres acribe a Zurbu*u para que le mande de Sevilla doce doradores <8-octuubre-1639). El trub~o fije
incrmnmttudose a medida que setaminaban pate del edilicio y se necesitaban más profesionales que
concluyo.> 1. obras.
2~tópezTorrijos,R. op. cit. Pp. 391-396. Basáidosemía descripción hecha por Palomino. esta autora
coaqn la obra concebida por Velázquez con la que Le Biun ejecuté pn el Louvre en esta misma
¿poca y se decaita por la esptola considatdola más barroca y. por tato, más avanzada
estiliticamata José Buteito (1992, p. 174), a putir de dos dibujos tribiuldos ¡Celoma y Miteli y
conservados e> la Biblioteca Nacional, ha hecho una reconstrucción de lo que pudo su el techo del
Salón de EspejoaPor lafotmay los linos coincide con lo descrito porPalomino.
299Palomino, ed. 1988, p. 253.
~<~op.ch., p. 252.
301Pnra la Ennita de 5.> Pablo en el Buen Retiro, va José Luis Sancho <3mpr “El ‘boceto’ de
Colo¡uu-Mitelli para el techo de la Ermita de San Pablo”, Boletín del Aáueo del Ando, 1987, ano-
abril, VIII, it 22. pp. 32-38.
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asoma la Familia Real, en la escalen principal, la cual también parece tener un influjo
velazqueño.
La decoración de los palacios no concluyó aquí. Todavía habla que flenar las paredes
de cuadros a los que tan aficionados eran los monarcas españoles, y Velázquez se va a
encontrar detrás de todo ello. Las obras emprendidas durante el reinado de Felipe IV trajeron
consigo un auténtico peregrinar de pintura de caballete de un palacio a otro. La constnucción
del Palacio del Buen Retiro y las obras de reforma que se hicieron en residencias reales como
elAlcázar de Madrid o elPalacio de El Pardo, tan sólo por mencionar algunas de ellas, van a
producir un trasiego continuo de cuadros de unas residencias reales a otras, por no
mencionar los lienzos adquiridos en otros países. La responsabilidad de Velázquez en esta
empresa se deriva de testimonios del momento. E Marqués de Malpica, como testigo en el
proceso de concesión del hábito de Santiago a Velázquez declara que el pretendiente ha
pintado parasatisfacer el gusto del Monarca “y para componer el palado y los que tiene de
recreación como son El Fardo. El Buen Retiro y otros. Y tann’ien save el testigo que el
preitendiente a Ido muchas veges a Italta por orden de Su Magestady con su real hacienda
a traer orixinales y estatuarios y a copiar de su mano las que hallase de los pintores
grandes que a tenido Italia”’302. Por lo que se reftere a la adquisición de piezas, Jusepe
Martínez recoge un diálogo, acontecido entre Felipe IV y Velázquez en estos términos:
“Fropásole Su Mageutad que deseaba hacer una galería adornada de pinturas, y para esto
que buscase maestros pintores para escoger de ellos los mejores a lo cual respondió: -
‘Vuestra majestad no ha de tener cuadros que cada hombre lospueda tenert Replicó S.M:
‘¿Cómo ha de ser esto?’ Yrespondió Velázquez: ~1’ome atrevo señor (Si Vuestra Magestad
me da licencia) fr a Roma y a Venecia a buscaryferiar los mejores cuadros que se hallen
de Tiziano. PabLo Veronás, Bazan, de Rafael de Urbino, del Parmesano y de otros
semejantes, que de estas tales pinturas hay muy pocos príncipes que las tengan, y en tanta
cantidad como Vuestra Magestad tendrá con la diligencia que yo haré; y más que será
necesario adornar laspiezas bajas con estatuas antiguasy las que no se pudieran haber se
vaciaran, y traerán las hembras a España para vaciarlasaquí con todo cumplimiento”303.
E primer proyecto de gran envergadura al que ha de hacer frente Velázquez es la
construcción delPalacio del Buen Retiro. Su participación allí no se redujo a la creación de
sus propias obras, sino que su actividad fue más amplia3N. Él presentó y cobró diversos
cuadros, de su mano y de otros, para el Salón de Reinos305. Según recoge M’ Luisa Caturla,
se encargó de comprar las obras de pintores desconocidos, como es el caso de Gonzalo
Martín, del cual adquirió siete paisajes valorados en un total de cuatrocientos sesenta y seis
reales, pagaderos a sus herederos; de lo que se deduce que ya habla fallecido3”6. Por su
3”WsiaVelazquda, 1960,flp. 334.
303Vu Martínez, J.: “Discursos practicáIs..”, ~ud Sáchez Catán, EJ.: “Fuetes lituuias2’, 1934,
III, p. 37. El diálogo recogido se coqileta con lapate refuida a las escultura traídas de Italia que ha
sido trascrito e> el epígrafe conespondiatt
304Va~ epígrafe “La iniage> de la Monarquía” e> el preste trabajo.
305Vu epígrafe “La sibuación personal del pintor de Felipe IV”, dentro del segundo capítulo del
presente trabajo.
306V« el epígrafe dedicado a “La imagen de la Monarquía”. Sobre el pintor de paisaje, va Caturla, lvi’
Luisg “Cuackos de batallas...”, ARÁ, 1960, p. 336. Por — pate, Briqueta liria (“G.B. Crescenzí,
Velázquez. uxdd’bliat Landacapes forthe Buen Retiro”, lime Burlington Atgaim, 1980. it 122,
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pate, Enriquetta Harris publicó, en 1980, una relación de gastos de pinturas y “otras cosas”
que se compraron con dinero de gastos secretos para el adorno del Buen Retiro durante las
fiestas de San Juan y San Pedro del año 1634. El asiento n0 3 de dicha partida de cuentasbace referencia a los más de 1.000 ducados “de a 11 reales” que recibió “‘Diego Belazquez
Pintor de Cámara de &M, por elprecio dc 18 quadros de pinturas que fiaron la Susana
de Luqueto, un orijMal de .Bassan, la Danae de Tiziano, el quadro de Joseph, el cuadro de
Bulcano, cinco ramilleteros, quatro paysicos, dos bodegones, un retrato del Frinc¡>e
nuestro Seflor y otro de la Reyna nuestra Señora, tasados por Francisco de Rioja en la
dicha cantidad”3”’. Tantolas noticias de M’ Luisa Caturla como las de Enriquetta Harria nos
están indicando lo que pudo ser el inicio de la actividad decorativa del pintor sevillano. La
labor de Velázquez en este palacio de recreo no concluye al finalizar las obras de
constricción. Los primeros incendios se producen en los silos de 1640 y 1641 y Alonso
Cano se desplazó, junto con su amigo, a Valladolid para traer cuadros y cubrir las bajas del
incendio. El propio Cano comenta que hubo de hacer frente a la restauración de unos 160
cuadros308.
La actividad comenzada en el Buen Retiro tuvo su continuación en el Alcázar de
Madrid. ADJ. una vez apartada del poder la figura de Olivares, se produjo una remodelación
de espacios representativos muy importante, siendo los responsables más directos el propio
Felipe IV y su pintor de Cámara, Diego Velázquez. como ya hemos estudiado más arriba309.
La decoración va a tener en la Pintura a su mtdmo protagonista, y las paredes se vieron
llena de cuadros que respondan a un programa iconográfico determinado el cual tendrá,
como fin último, la exaltación de la Monarquía hispánica310. En estos salones se colocaron
pp. 562-64) recoge, ate las cuatas del B~ie> Retiro. una sale de dieciocho cuadros que Velázquez
aporta a la decoración de este Palacio, aparte de obras suya. se encuentra una serie de cuadros de
artistas italianos como Tiziano o Bassmo. Las obras salan tasadas por Francisco de Rioja u 1000
áucados de a once realea
~WMadrid,Biblioteca Nacional, Ms. 7797 folios 1-1v publicado por Harris, E.: “(IB.
Crescenzi, Velázquez. and lbs “Italian” Landscapes for the Buen Retiro”. The Burlinglon
Magazine”19980, u0 122, pp. 562-64.
30~fon~, E: “Velázquez el Salón de Remos “, B &R.R., 191 1-12, p. 275, Nota (1). Según Camón
Anis (1964. p. 555) el viaje a Valladolid tuvo lugar e> 1635.
309Se desconoce> cuáles fUeron los criterios programáticos que llevaron al pintor de Cámn a elegir los
tunas. Rosa López Torrijos ~. 395) apunta como posible fUente para el techo del Salón de Espejos,
donde se representó la Fábula de Pandora, el libro de Robert Etienne, “Elucidarius Podicus”. Otra
fliate posible, viva, e Francisco de Rioja, inspirador del progra del Bue> Retiro quiai~ tras la
muerte de Olivares se traslada a Sevilla para luego regresar a Madrid, donde falleció un Mío después que
el pirtor. El hecho de que la decoración del Salón de Espejos sea similar al del Salón de Reinos del
Palacio del Buen Retiro puede suun argannato a favor de esta hipótesis.
3”’El estudio de los cutos del Alcázar, a través de los invatrios ha dado lugar a vales artículos ¡muy
inyortutes. En pulmu lugar, hay que mencionar los trabajos de Yves Bottineau, e> Bullelin
ff¡spaque Sos 1956.195&, otro estudio indispensable en este canwo es el de S.N. Ono, Princflown
Univmity Presa, 1986; ¡mucho más reciatanate, José Barbáto,ha conseguido dispone la colocación
de los cuadros en todos estos salan nuevos, basándose e> los artículos maicionados y e> los
investarios (Confertocia — Museo del Prado. 11-1-1997). por superte, Duncan Bulí y Briqueta Hanis
hace> a Velázquez responsable de la intro&ucción de una manen italia. de decorar consistente e> la
colocación de los madres cerca del techo y es que así apareces Vuuus e> el Inventario de la Colección
que el Marqués del Carpio poseía e>Maáld -l deiunio de 1651-y taitiéu nl aparece> los cuadros e>
ludepaidenciudeMcázr(Bull,D. yHris. E.: Ibe companion ofVelazquas Rokeby Venus anda
source for Goya’s Naked Maje”, lime BurllngtonAiagazine~. 1986, CXXVII, p. 651).
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mucho. de los cuadros más importantes salidos de la mano del artista sevillano311, junto con
otros de artistas consagrados como Tiziano, Tintorelto, Veronés, Rubeas, Ribera ... gran
parte de ellos liaMos porVelázquez tras su segundo vi~e a Italia3t2. La intención era que el
visitante quedase impactado por el riquísimo efecto de policromía conseguido a través de las
pinturas, muestraúltima del esplendor que rodeaba al monarca más poderoso del momento.
También tuvo el pintor de Felipe IV, que hacer frente a la decoración del Palacio de
El Pudo, al que ya hemos hecho alusión, sin olvidar el resto de residencias reales que se
estaban construyendo -Torre de LaParada, Zarzuela . . ..-. Palomino se hace eco de la orden
de Felipe IV, dada en el año de 1656, para que Velázquez traslade cuarenta y una pinturas
originales, procedentes de laalmoneda del rey de Inglaterra, al Monasterio de El Escorial313.
La actividad de Velázquez en este ~nbito fue completada por la de su yerno.
Martínez del Mazo, quien recibió 1480 reales, en 1648 por seis pinturas nuevas para la Pieza
Ochavada “y otros adornos en alguna de las demdt3t4. Podemos pensar que son obras
suyas, sin embargo, la palabra “adornos”, en los inventarios del YNII, hace referencia a
estas y otro tipo de ol~etos decorativos. Nos encontrarnos, con toda posibilidad, ante un
tipo de actividad que inició a lasombra de su suegro.
Un aspecto, poco o nada conocido, dentro de la misión de Velázquez como
decorador, es su intervención en la adquisición del mobiliario propiamente dicho. Sabemos
de su responsabilidad en las mesas de mármoles y jaspes toledanos con los leones de bronce
hechos por Finelli, que se situaron en el Salón de Espejos, debajo de éstos. También hemos
estudiado la importancia de la estatuaria dentro del conjunto, no obstante se desconoce todo
sobre el mobiliario que, sin duda, existió. Meas, sillones, tapicerías ... pudieron ser traídos
par Velázquez de Italia o encargos por él mismo a mercaderes y conocidos. Se conservan
dos noticias al respecto. La primera, publicada por Pila Andrade, se trata de un informe que
un agente del Conde de Oliste en Roma, envía a Velázquez sobre unos vasos de pórfido
pertenecientes a un boticario romano, con tienda próxima a la Fontana de Trevi3t5. La
respuesta de Felipe IV es positiva sin duda se vio refrendada por la opinión favorable de su
“asesor artístico”, Diego de Velázquez la segunda, ya mencionada más arriba, hace alusión a
la colocación de los muebles y utensilios litúrgicos del Panteón Real, por parte del
Aposentador quien también colocarla el tabernáculo con el “Cristo” de marfil en la Sacristía -
311Muy Crawford Volk, Ihe BurlinglonMágazine”, 1980, Pp. 168-180recoge documentos que hacen
mención del rtto ecuestre de Felipe IV realizado porRube>s y situado en el Salón de los Espejos;
Velázquez; por — pmte~ tambiá pintó un retrato ecuestre del morra y e> el Museo de Estocolmo se
conserva ¡un cuadro anónimo que puede recordarlo. Pan el resto de cuadros, en su mayoría mitológicos
yrdratos,hayquerecurriralosestudiosdeYvesBottineau,aiiulletlnlflspanlque, 1956y 1958y
S.N. Chao, Princdon Univasity Presa, 1986.
3l2p~~ principio, los cuadros aquí colocados eran, e> su mayoría, de pintores ectranjeros. Sin aubargo,
cabe la posibilidad de que no fin así y que algún español, adeniás de Velázquez. participan e> la
decoracida
313Palomino, ed. 1988, pp. 251-251 Según el autor, el propio Velázquez elaborarla una descripción y
memoria de [oscuadros, de sus autores así como de los sitios donde fueron colocados. La supuesta
rnanoriaha llegado hasta nuestros días a través de una copia realizada por Juan de Alfaro, alumno del
sevillano, la cualha sido considerada falsa por la mayoría de expertos.
314Ver Azcárte,A.EÁ, 1960, p. 372.
315Ver Pita Andrade, J.lvL: ‘Noticias ci tomo a Velázquez e> el archivo de la Casa de Alba”, Varia
Velazqueña, 1960,1, p. 404.
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hoy tras el cuadro de Clandio Coello de “La adoración de la Sagrada Forma”- y, muy
posiblemente, las pinturas de este luga? ~.
Otro elemento decorativo a tener en cuenta, dentro de la Corte de los Austrias
españoles, son los tapices. SN. Orso señala, al respecto, que éstos pudieron ser colocados en
invierno para ser sustituidos en cuanto llegara el buen tiempo. Junto a los tapices, las
alfombras eran imprescindibles en invierno, para aliviar a los habitantes del Alcázar de los
fríos madrileños. Estas alfombras cubrirían un suelo fonnado por losetas en forma de
~edrezadotal y como lo podemos comprobar en los retratos de laReina Mañana de Austria
salidos de la mano de Martínez del Mazo y Carreño de Miranda. Los tapices y las alfombras
jugarían un papelmuy importante en las arquitecturas perecederas del tipo de la Casa de la
Conferencia o de los campamentos militares a los que acudió Felipe IV. Y en todos estos
lugares estaba presente su pintor de Cámara, ejerciendo las funciones de Aposentador. No
debemos olvidar a otro artista que acompañaba al séquito y que, nos cuenta Palomino,
ayudaba a Velázquez en tareas de decoración de los Sitios Reales, se trata de Martínez del
Mazo quien, desde sus puestos de pintor del Rey y Ayuda de la Furriera, vi~ó a Zaragoza,
Pamplona, Irán... y, no sólo estaría encargado del transporte de enseres, sino que colaboraría
con su suegro en materias artísticas, como asesor y contratista de artistas317.
De toda esta labor decorativa nos queda el testimonio de Palomino en relación con la
llegada a Madrid del Emb~ador extraordinario de Francia, Duque de Agramont, para
concertar las bodas entre la InfantaM~ Teresade España y el rey Luis XIV de Francia Era el
día 16 de octubre de 1659 cuando, apadrinado por el Almirante de Castilla, entró en el
Alcázar madrileño donde le esperaba Felipe IV en el Salón de los Espejos el cual, según
nuestro tratadista, “estaba adornado espl¿ndida, y ricamente; y debajo del dosel una silla
de inestimable precio. Este adorno estuvo a cargo de Don Diego Veldzquez, como
Aposentador mayor, y del Tapicero mayor”318. La decoración nos recuerda la del Salón de
Reinos del Palacio del Buen Retiro, donde se encontraba el trono deb~o del llamado “Dosel
rico”, adornado incluso conaljófar3t9.
El emb~ador quedó tan admirado con esta visita que Diego de Velázquez, por orden
del Monarca, le mostró, poco después, las dependencias más representativas de Palacio “en
que tuvieron mucho que admirar por la multitud de pinturas originales, estatuas, pórfidos,
y demás riquezas, de que se adorna su granfábrica”320. No sólo impresionaron al enviado
francés las riquezas que pudo contemplar en el Palacio Real, quedó igualmente complacido
con las casas de los nobles más influyentes del momento: la del Almirante de Castilla, la de
Don Luis de Haro y Duque de Medina de las Torres así como la del Conde de Oñate quien ya
hemos visto, disponía de un agente en Roma encargado de adquirir para él niisxno y, en
casos especiales, para el Monarca, objetos de arte procedentes de Italia.
316Ver Hernández Perea,ÁRÁ, 1960, pp. 295-297.
3t7Palomino, ed. 1988, p. 2.59, como decíamos más riba, al hablar de Monli y de su intención de
venir a Madrid a trabajar e> el Alcázar, dice que tanto a Velázquez como a Mazo les gustó la obra del
escultory así se ¡o hicieron saber, ambos, al Monarca.
318op.cit,p.261.
pesar de que Palomino nos sitúa esta recepción en el Salón de los Esp~os, según documentos
encontrados por Pita Andrade (Archivo RSJICÉIOI & Arte, 1960, pp. 405406) señala que tuvo lugar en la
Pieza Ochavada Sea donde fuera el caso es que ambas estancias estarían igualmente engalanadas pan la
ocasión, al ser contiguas.
320op. cit.,p. 262.
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La culminación de este suceso tuvo lugar en la Isla de los Faisanes, próxima a
Fuenterrabía, donde se produjo la entrega de la Infanta. El Aposentador, como no podía ser
menos, estaba al frente de la decoración que fue la última que realizó ya que tras el regreso
falleció en Madrid el 6 de agosto de 1660. En este caso, Palomino sólo nos dice que
Velázquez se hizo cargo, siempre por orden del Rey, del adorno de la casa de la Conferencia
y del Palacio. Conocemos la decoración gracias a un testimonio gráfico, el tapiz, diseñado
por Charles Lebrun que se conserva en la Emb~ada de Francia, en Madrid y que muestrala
escena del encuentro de ambas legaciones. En él podemos comprobar que se trata de una
arquitectura perecedera a base de tapices, alfombras y espejos -en este último, se reflejan las
efigies de los monarcas-. Es curioso el hecho de que la alfombra del lado francés sea roja
con unas tiras doradas, mientras que la del lado español presenta una rica decoración, se
diría que van haciendo juego con la vestimenta de los asistentes. Por otra parte, la alfombra
del lado español, recuerda aquellas que aparecen en los retratos de Mariana de Austria
pintados por Carreño, en el Museo del Prado. Otra cuestión a teneren cuenta es que siempre
se ha dicho que los franceses, en este encuentro, llamaron la atención por su manera de
vestir, al ir los españoles todos de oscuro. Si nos fijamos atentamente en el tapiz, no es tan
cierto. YaPalomino, al describir las vestiduras de Velázquez hace alusión al colorido de las
telas, cosa en la que el pintor era un experto, y lo mismo se puede decir del resto de
asistentes por la parte española. Tan solo uno de ellos, detrás del Monarca utiliza el negro
para la tela de su tr~e pero va repleto de bordados de plata, lo que le quita sobriedad a la
indumentaria. En lo que sí destacan los franceses es en la cantidad de volantes, así como en
los abundantes rizos de sus pelucas.
Similar a la decoración empleadaen la Isla de los Faisanes seria la utilizada paralos
campamentos militares alos que acudió Felipe IV en época de guerra. Toda ella supervisada
por el Aposentador, en sus distintos cargos al servicio de la Corona y, de cuyos traslados,
nos da cuenta Palonuno.
Hasta aquí hemos hecho una enumeración de los trab~os más destacados que Diego
de Velázquez desempeñó a las órdenes del Monarca Labores de arquitecto, decorador,
asesor cultural que le situaron en el centro de la actividad decorativa, tan importante, que se
inició con elConde-Duque de Olivares y continué tras la calda de éste. La mera enunciación
de todo lo realizado por el pintor de Cámara en este ámbito obliga a replanteamos la idea que
del sevillano ha llegado hasta nuestros días. Su fama de flemático y hombre lento de
actuación ha de quedar cuestionada, ante el número de actuaciones emprendidas al servido
del Rey. Sin duda, aparecerán más documentos que contribuyan a profundizar en esta
materia y sería de desear que algún día nos encontráramos con alguno en el que se explicaran
las razones que movieron al pintor a acometer tan ingente tarea. No ea extraño que Palomino
se quejase de su nombramiento como Aposentador, cargo que le impedía dedicarse a lo
suyo que era la Pintura. Desafortunadamente, aunque una gran parte de las obras en las que
intervino han desaparecido, nos quedan otras que brillan con luz propia entre los mejores
ejemplos de la Arquitectura. Escultura y Pintura de nuestro psis y algo también importante:
gracias aesa carencia de tiempo que le impidió pintar. Velázquez creó un taller formado por
ayudantes, colaboradores y discípulos que se cuentan entre lo más florido del Arte de
mediados del siglo XVII y que es objeto de estudio en lasegunda parte del presente trab~o.
CAPtrIJLO fi
LANECESIDAD DE UN TALLER
Con este capítulo, entramos en uno de los apartados más complejos, delicados e
interesantes del presente trabajo sobre Velázquez y su taller y ello por varios motivos: el
primero y fimdmnental es que vamos a, tratar un tema complicado del cual carecemos de
datos ya que, en el mismo siglo XVII, afectaba al grupo de colaboradores más próximos y a
veces tan sólo al propio artista quien, ni siquiera a sus intimos desvelaba su modo de
trabajo1. En cierta manera, pretendemos introducirnos en. la piel del pintor, en este casoVelázquez, para que se nos descubran sus procedimientos más secretos.
Un aspecto nada tratado en la obra de Velázquez es su educación pictórica. Nadie
discutela herencia, más o menos directa, de artistas como El Greco. su trato con Rubena o la
pasión que despertaron en él los venecianos, y se han buscado puntos de contacto con todos
los pintores italianos anteriores y contemporáneos para justificar algunos tenias o ciertas
maneras de componer pero... ¿qué ocurre con Francisco Pacheco? Da la sensación de que
Velázquez surge de la nada y de que su maestro, aquien se mantuvo unido por una íntima
relación de parentesco, no influyó en lamanera del sevillano, a pesar de haberle enseñado a
dar los primeros pasos. No es comparable el estilo de estos artistas pero Pacheco era un
teórico y, especialmente, un maestro que intuyó a quien debía inculcar sus conocimientos.
Es, de todo punto imposible, que al discipulo no le quedase nada del suegro. El pintor de
Felipe IV es l4jo de una épocay de unas enseflanzas concretas que no hubo de olvidar y así
lo intentaremos demostrar.
La escasa importancia que se le han concedido a las enseñanzas de Pacheco es
debida, en gran parte, a que desde principios de este siglo, los expertos han venido
defendiendo la idea de que el artista sevillano atacaba los lienzos directamente, sin necesidad
de estudios previos; según estas teorías, las escenas representadas en sus obras se reducían a
meras captaciones de la realidad que circundaba al artista, sus cuadros se comparaban con
las fotograflas2. Esta concepción de lamanera de hacer del genial sevillano, muy influida por
el Impresionismo, se ha ido viendo cuestionada gracias a las múltiples investigaciones
realizadas sobre esta materia los documentos encontrados, la aparición de dibujos salidos de
su mano, de grabados y obras de grandes mMstros en los que pudo usrarse para
componer sus principales cuadros van dejando menos campo abierto a la improvisación. A
ello se unen los análisis llevados a cabo en los laboratorios, los cuales mediante el estudio
de pigmentos, pruebas radiográficas y reflectograflas, constituyen elementos muy utiles para
plantearse elmodo de trabajar del pintor de Cámara.
1En el contrato de aprendizaje de Diego Melgar con el propio Velázquez. se dice textualmente: ‘ST le
ensensáis buestro arte depintar bieny cwnplidcnente, segunycomo has lo saveis e sin le encubrir <*1
cosa alguna... “, en el mismo sentido seopresa Palomino al contar larelación ecistente entrePedro de
Man y su maestro Alonso Cano, de lo que se desprende que la ocultación de m&odos pudo ser
frecuenta Tomado de Martin González J.J.: “El artista en la sociedad espallola del siglo XVII”, Madrid,
1993, p. 18. Este autor intenta justificar este hecho, al considerar que el discípulo, con el paso del
tianpo, se podía convertir en competidor.
2Ver BmWe, A.: “La paleta de Velázquet’, Conferencia leída en la inauguración del Curso 1920-21 de
¡a Sección de Artes Plásticas del Ateneo de Madrid, Madrid, 1922.
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Los avances técnicos actuales permiten diseccionar una obra de arte de una manera
impensabie hace unos ~Ios pero ello nos lleva a plantearnos hasta qué punto es licito que
penetremos en el rincón más profundo. El <mico consuelo es pensar que ya que se nos ha
facilitado el acceso a esos medios, todo lo que sea descubrir nuevos datos redunda en un
más perfecto conocimiento del artista y de su mundo. A pesar de ello, por muchos
documentos que encontremos, por muchos pigmentos que se analicen en el laboratorio,
siempre existirán aspectos que se escapen y podremos especular sobre algunas técnicas pero
nunca tendremos la certeza absoluta de la autoría, especialmente en determinadas obras de
dificil atribución, ya que existen multiplicidad de factores que influyen a la hora de ejecutar
una obra. La manen de coger el pincel, de enfrentarse al lienzo, es en principio algo propio
de cada artista que no tendria porqué cambiar, no obstante, la Pintura no es una ciencia
exacta y existen factores, tanto internos como externos, que se unen para dar un resultado
que oscila dependiendo de las circunstancias y que nos impiden, en un momento dado.
establecer un dictamen definitivo.
Lo dicho anteriormente se puede aplicar a las obras de Velázquez y de sus
seguidores. Dentro del epígrafe de “velazqueñas”, se incluyen obras de todo género, unas
salidas de la mano del artista y otras no. La demanda de cuadros era muy elevada tacita
dentro de los muros del Alcázar como en el resto de Residencias Reales, a lo que hay que
unir los encargos privados que justifican la existencia de un taller o de colaboradores
dispuestos a hacer frente a las abundantes peticiones. Hasta ahora se ha tendido a separar la
obra del sevillano de la de sus discipulos, haciendo hincapié en la independencia de los
cuadros de Velázquez respecto de los de los otros pintores, no obstante, al igual que en
cualquier otro estudio de pintura, existieron trabejos realizados entre varios colegas o a los
que el maestro dió el toque definitivo. Tradicionalmente, se han venido considerando
adscritas al círculo del pintor de C~nara, obras de tamaño pequeño o numerosas réplicas no
adjudicadas al maestro por ese at~n de ver en Velázquez un pintor de composición rápida
Son cuadros de gran calidad y de los cuales un análisis en proftndidad rechaza su atribución
a otros pinceles que no sean los del sevillano. Por ello, previo al estudio del taller, es
necesario plantearnos el método de trab~o del maestro, cosa que intentaremos a
continuscion.
Las enseflanzas de Pacheco
La relación existente entre Francisco Pacheco y Diego Velázquez es una de las más
interesantes y fructiferas dentro del mundo de la Pintura y si en ella incluimos a Juan
Bautista Matínez del Mazo, nos encontranas ante una saga de carácter familiar la cual, en su
momento, dio frutos de muy alto nivel. No se puede olvidar que Pacheco fue uno de los
artistas más respetados en la Sevilla del siglo XVII, un prestigio que llegaría a su
culminación con el éxito alcanzado por su yerno, Velázquez, como pintor de Cámara al cual
sucedería el propio yerno de éste, Mazo, en este mismo puesto.
Centrándonos en las relaciones Pacheco-Velázquez. hemos de reconocer lo
provechoso de las mismas para ambos. El primero supo valorar los méritos del más joven
transmitiéndole sus conocimientos los cuales servirían a éste último para conseguir sus
objetivos. El maestro no sólo transmitió al alumno su saber pictórico sino que la educación
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recibida por el joven aprendiz se extendió a todos los campos de la cultura3. Gracias a
Pacheco, Velázquez adquirió una formación que le sirvió a lo largo de toda su vida y. algo
también muy importante, a través de las reuniones de intelectuales a las que tan aficionado
era el suegro, Velázquez tuvo la oportunidad de entrar en contacto con la élite intelectual
sevillana y con alguien tan trascendental para el pintor como fue el Conde-Duque de
Olivares sin el cual la creta del que luego fuera pintor de Cámara hubiera sido muy
distintt Baste pensar en lo que hubiera acontecido al pintor de haber permanecido en el
taller de Herrera .1 Viejo: dada su calidad probablemente habría llegado a la Corte pero no
ascendido de una manera tan rápida dentro del complejo entramado de los pintores de
Cámara e. incluso, hemos de plantearnos hasta qué punto parte de dicha calidad no fue fruto
de las enseñanzas del pintor de Sanlúcar.
Hasta ahora, en los distintos trabajos que se han realizado en tomo a estos dos
artistas, las investigaciones se bar centrado, básicamente, en la influencia del uno sobre el
otro en materia iconográfica5. Sin embargo, Pacheco fue algo mucho más importante para el
joven Velázquez: gracias a sumaestro, el aprendiz llegó a dominar su profesión y aunque las
experiencias adquiridas en su madurez influyeran notablemente en su modo de hacer, la base
procedía de Pacheco. Es muy difidil conocer con exactitud cuales fueron las enseñanzas
concretas pero, afortunadamente, tenemos el “Arte de la Pintura” gracias al cual nos ha
llegado mucho de lo que la Pintura significaba para el pintor de Sanlúcar. Y es aquí donde
hay que centrarse para intentar conocer algo de la herencia que recibiera Velázquez. El
propósito no carece de dificultades ya que Pacheco parece caer, en ocasiones, en ciertas
contradicciones. Estas opiniones encontradas pueden tener una intencionalidad clara como es
el no querer revelar su método exacto de trabajo a la vez que, al ser el “Aste”, una obra de
madurez, puede estar influida por las opiniones del que en ese momento era ya más
importante, su yerno Velázquez. De cualquier manera, de la lectura y posterior estudio del
tratado se deducen irnos principios básicos que permanecen constantes a lo largo de toda la
carrera del pintor de Felipe IV y que nos pueden ayudar a entender su manera de hacer en
pinta
Los libros que noselan ambos
Desconocemos con exactitud cual tire la biblioteca de Francisco Pacheco, no
obstante algo se deduce de su “Arte de la Pintura”t de la de Velázquez tenemos noticias
gracias al inventario de la nilsina publicado, por vez primera por Rodríguez Marín y
analizada por Sánchez Cantón7. En un estudio comparativo de las mismas se recogen los
siguientes títulos: por lo que a literatura artística respecta~ cabe mencionar la “Historia
3Ver Rodríguez Marín, Francisco: “Francisco Pacheco, maestro de Velázquez”, Madrid, 1923.
4Las relaciones de Velázquez con los amigos de Pacheco y el Conde-Duque son analizadas en el
capítulo anterior del presente trabajo.
5VerAngulo,D.: “VelIz.quezyPacheco”,ARÁ, 1950.p 354-3iáyCook,HJ: “Pacheco, tIc Masis of
Velázquez”, 77w BwliasíanMigazine, XII, 1907, p. 299-300.
6VerPacheco, E.: “Aite de laPintura”, edición de BonavwtuniBassegoda. Madrid, 1990, pp. 32-3&
7E1 inventario de Li biblioteca queposeía el pintor fue publicado por vez primera en 1923, Rodríguez
Marín, E: “Francisco Pacheco, maestro de Velázquez”; por segunda va en Varia Velazqudla, 1960, II,
it 209, pp. 397-399, siendo anal¡zada en profundidad por Sánchez Cantón, F.J.: “La librería de
Velázquez”, apudflomenajeaMméidezPidal,m,Madrid, 1925 pp. 379406.
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Natural” de Plinio el ViejoS; los “Diez Libros de Arquitectura” de Vitruvio; a parte de éstos,
Pacheco no conoce la arquitectura moderna, mientras que labiblioteca de su yerno se nutre
de este tipo de obras9. El tratado ~DePintura” de Alberti es otro de los volúmenes que se
encuentra presente en las dos bibliotecas1 O De autores españoles ambos poseen “De Varia
Comniesuracion” de Juan de Arfe, publicado en Sevilla en 158511; por la utilidad y belleza
de sus láminas la “Historia de la Composición del Cuerpo Humano” de Juan Valverde de
Hamusco, publicado en Roma en 155612. es diado expresamente por Pacheco como libro de
cabecera de Anatomía por encima del de Andrea Vesalio, los dos en la biblioteca de
Velázquez (a0 465 y 555. respectivamente)13. Al margen de la literatura artística, nos
encontramos con la “Iconología” de Cesare Ripa (n0 559); Pacheco utiliza lo que él denomina
“Documentos” y que no es más que el manuscrito apógrafo derivado del Tratado de la
Pintura de Leonardo presente entre los libros de su yerno’4; Lodovico Dolce publicó en
1559 un volumen de cartas donde se encuentra una de Rafael a Castiglione mencionada por
Pacheco (Transformac ion de Ludovino DoLfe ytaLiano. ~0 546 del inventario de bienes de
Velázquez en la Casa del Tesoro); mencionados, aunque no utilizados por Pacheco los
tratados de perspectiva de Durero (Alberto Durero Simetría italiano, n0 423 y Alberto
Duren> Gometria, n0 554 de Velázquez).
Del estudio de los libros empleados por ambos artistas se deducen una serie de
conclusiones: laprimera es la existencia de un abundante número de ejemplares manejados
por los das lo cual nos da idea del nivel cultural alcanzado, especialmente si tenemos en
cuentaal resto de colegas del siglo XVII. Sin duda, la afición por los libros le hubo de venir
aVelázquez de su época de aprendizen Sevilla alas órdenes del que más tarde se convertirla
en susuegro.
Nota común para los dos pintores es que la mayoría de obras están redactadas en
latín o italiano de lo que se desprende un determinado nivel al que no todos los artistas
tenían acceso. Es evidente que Velázquez pudo aprender y perfeccionar su italiano durante
sus estancias en dicho país pero, los conocimientos de latíay esa reputación de hombre culto
tuvieron que venir del maestro.
Otra conclusión que se desprende es que en estas bibliotecas, no existen muchos
libros comunes, y las materias también difieren: los utilizados por Pacheco son de carácter
religioso mientras que los de su yerno son fundamentalmente técnicos, abundando los de
Arquitectura y los de Ciencias en general15.
8FnitalianopnVelázquez -It 416 desu inventario, op. cii p. 397-; en italiano o latín paraPacheco -
“Arte de laPintura”, pp. 32-36.
9Ya hemos analizado, u> el capitulo antalor, toda la actividad desarrollada por Velázquez dentro del
canipodelaArquitectura. Los libros de Vitruvio se encuentran inventariados con losnúmaos 419, 433,
464, 469y 556 dcl catálogo de bienes del pintor de Cámara.
10p~> el inventario deVelázquez ~Bqil1aMhertotaIiano’¶ it 508.
“N”414 del inventario debiaies deVellzquez.
12)40 465, op. cii
p. 384.
141140 558 “Leonardo de Vinci de la pintura” en inventario de bienes de Velázquez.
‘5E1 hecho de ser amigo de numerosos intelectuales, abría a Velázquez otras bibliotecas
dentro del propio Alcéis. Francisco de Rioja fue bibliotecario de Olivares y del Rey;
Gabriel de Bocángel, además de amigo del pintor, fue bibliotecario del Cardenal-Infante. La
figura de Gabriel de Bocángel y Unnine se vuelve a tratar en el capitulo dedicado a Tomás de Aguiar.
Para otros mingos intelectuales de Velázquez va- el capitulo prima-o del presente trabajo.
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Podemos decir que las colecciones de libros que poseyeron Pacheco y Velázquez
vienen determinadas por sus ámbitos de actuación. El maestro se redujo a Sevilla y se
preocupó por la iconografla de carácter religioso; a Velázquez. al menos al final de su vida,
le interesaba tanto la Pintura como las otras Artes, dado su papel de decorador del Alcázar y
demás Residencias Reales. Los vi~es que realizó, las personas que conoció a lo largo de su
vida, debieron de influir y contribuir a elevar su nivel cultural. Sin embargo esa ascensión
acelerada que le llevó a ser pintor del Rey con escasos años de edad, se debió a su suegro
quien, al darse cuenta de la calidad del discípulo decidió instruirle en campos más amplios
de los meramente técnicos, lo que posibilitada al joven Diego llegar a su madurez
desarrollando todas eses capacidades geniales que le convirtieron en uno de los artistas más
brillantes de todos los tiempos.
Un método de aprendizaje: laprimacía del dibujo
La decantación hacia una manera de pintar basada en el dibujo o bien en el color ha
sido unadialéctica trascendente alo largo de la Historia de la Pintura En el caso de Pacheco,
Bonaventura Bassegoda señala que las diferencias que se aprecian en este artista “no son
tales, sino que encarnan vías diversas de aproximación a un mismo ideal clásico”16. En
realidad, son dos aspectos que han de ir intimmnente unidos si un pintor quiere alcanzar la
perfección en la época objeto de estudio’7. El propio artista declara sus preferencias hacia
unos pintores concretos, prototipos de estas tendencias. Como ejemplo de dibujo Pacheco
prefiere, como es lógico, aMiguel Ángel mientras que “en lo restante del historiado, gracia
y composición de las figuras, bizarría de los trajes, decoro y propiedad a Rafael de
Urbino”’8. A pesar de estas preferencias tan claras, Pacheco no olvida a Tiziano, dentro del
mundo del color, donde también hay un lugar para Ribera. La unión de ambas tendencias
queda plasmada cuando señala que el color “es La ,‘ida deL relievo”19. En la defensa de éste
último hubo de influir notoriamente su yerno Velázquez. E “Arte” se concluyó en enero de
1638, sometiéndose a licencia en 1641 e impriniiéndose póstumo en 1648. A su vez.
Velázquez visitó Italia, por vez primera, en 1630. Ello nos pone de manifiesto que, antes de
la conclusión del tratado de Pintura, existirían conversaciones entre maestro y discípulo en el
transcurso de las cuales Velázquez transmitirla al suegro el gusto por la escuela veneciana,
redescubierta durante su periplo italiano, ya que habla tenido ocasión de estudiarla en la
Corte antes de su primer vi~e y, por tanto, su toma de posición a fávor del color como
elemento básico de la Pintura Y aquí henos de situar la gran enseñanza de Pacheco: a pesar
de que el discípulo alabó a Tiziano durante su vida -quien sabe si como reacción ante tanto
dibujo como hubo de hacer en su juventud- y su pintura va a evolucionar hacia un
tratamiento de los volúmenes y de las formas similar a la de los venecianos, nunca pudo
desprenderse de la manera aprendida en Sevilla, donde el dibujo en la base flmdmnental20.
6Ver Pacheco, F.: “Arte de laPintura”, edición 1990 por Bonaventura Bassegoda, p. 40.
17Pacheco trata estos tunas en las páginas 81, 84,88,147,149,399-402.482 desu Tratado (ed. 1990).
18op. cii, p. 349.
19op. cii, p. 88.
201> todos es conocida la frase siguiente: “Con esta doctrina [dibujosde cabezas] se crié ¡ni yerno,
Diego Velásquez de A2iw~ siendo muchacho, el cual tenla cohechado un a(decmiilo aprendiz que le
serviacorno modelo en diversas acciones yposturas ~z Uorando yn riendo, sinperdonar dificultad
alguna Yhizopor ¿1 muchat cabezas de carbón y realce, en papel azul y de otros muchos naturales,
con quegranjeé la certeza en el retratar” op. cii p, 528.
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No se pueden entender trozos de pintura del final de la vida del artista sin esta base tan sólida
de dibujo. Como ejempío valgan las piernas de Argos en su cuadro del Museo del Prado
tratadas de manera muy suelta pero en las cuales se aprecian las formas anatómicas, lo
mismo sucede con el león del retrato de Felipe IV. también en el Prado (n0 1219 delCatálogo), abocetado a los pies del Monarca y verdadero prodigio de diseño. No hay más
que compararlo con los peros que aparecen en los retratos de la reina Mariana de Austria de
la National Gallery de Londres y de la Casa del Greco en Toledo, firmados por Mazo.
Incluso las manos de laInfanta Margarita en “Las Meninas” no serian lo que son sin esa base
tan Iberte de dibujo, herencia de Pacheco y que Velázquez no olvidarla durante toda su
vida21.
Hace mención Pacheco de la lu~ considerándola unida a los colores (“El
recebimiento de las luces y la impresión de los colores son entre sitan conjuntos, que en lo
que toca a la visión es imposible dividirse; y así de La alteración de la luz procede La
alteración de los colores”)22. En este apartado el discípulo avent~wla al maestro hasta
limites impensables tal y como nos lo demuestran obras como ‘¶Las Meninas” y ‘¶Las
Hilanderas”. Otras partes de la Pintura son la Anatomía, laPerspectiva y la Arquitectura a las
cuales Pacheco dedica un abundante número de páginas23. Es obvia la indiscutible
superioridad que alcanzó Velázquez en ellas a lo largo de su vida Si bien en un principio el
alumno debió de someterse al aprendiz~e de todas y cada una de estas disciplinas -hemos
recogido en el apartado anterior algunos libros que Pacheco recomienda para su estudio,
presentes en la biblioteca de Velázquez-, su dominio le llevó a situarse por encima del
maestro y de todos los pintores de su tiempo.
El desarrollo alcanzado en el ejercicio de estas materias, lleva auna clasificación de
los pintores por grados24. Se establecen tres entre los cuales Velázquez se sitúa en el tercero,
el más elevado, para el cual se han de cumplir los siguientes requisitos: “Que sea diligencia,
ya se ve: saber dibujar ypintar un hombre en todas las edades, una mujer, un caballo, un
león, un ed</lcio, un país, y componer y adornar estas cosas, en lo general, con buena
proporción, manerayprdctiar que esde muypocos”25. En este grado nuestro artista enc~a
a la perfección puesto que de todo ello sabe hacer y con la calidad que nos consta. Añade
Pacheco parafraseando a Anuenint “A¡*ieno que tengala por costumbre inviolable hacer
cada día algún debuxo, para que con mayor facilidad executéis las cosas que hubiéredes
imaginado“26 Entramos en un apartado complejo ya que no se conservan muchos dibujos
del pintor de Felipe IV aunque si constancia de que los realizó cuando menos al principio de
su vida. A los pocos existentes haremos referencia con posterioridad dentro del presente
capitulo.
El ejercicio del oficio de pintor
2tOctavio Picón sepronunciatambi&m este smtidoyseflala que es el dibujo lo que ayuda a distinguir
un or~g~nal de Velázquez de las copias salidas de las manos de otros artistas. Tomado de Rodrtguez
Marín, F.: ‘¶Francisco Pacheco, maestro de Velázquez”. Madrid, 1923. p. 26.
22op. cii, p. 388. Pacheco habla tanhian de laluz m otras páginas de su Tratado: 82-81, 388-89.
23op. cit., pp. 347, 384-387, 394, 545-46.
~op. cii, Cap. XII, Pp. 265-272.
25op. cii, p. 273.
op. cii
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Dejando elámbito teórico paramovernos en elmundo de la praxis, sonmúltiples las
enseñanzas que Pacheco hubo de transmitir asu discípulo favorito. Diflcilmente llegaremos a
conocerlas con exactitud, no obstante existen una serie de consejos y reglas que hubieron de
influir en Velázquez aunque, a lo largo de su vida, su modo de hacer fuera evolucionando y,
con ello, dejando atrás algunas de las técnicas aprendidas en el taller de su suegro.
Lo primero que todo pintor ha de tener son los útiles con que ejercitar su oficio.
Centxándonos en el propio ejercicio del arte de la Pintura, para Pacheco, citando a “un
curioso de Italia”, los instrumentos del pintor han de ser “una redoma de olio de linaza
(invención admirable), una regla y un compáz una figura de anatomía, y un cuadro
equilátero, con la red o cuadrícula; como importantísimo instrumento”~. En estos mismos
términos se expresa el Racionero Pablo de Céspedes sólo que elige el verso ala prosa. En su
composición poética aflade un tiento (“Un junco que tendrá, ligero yfirme/ entre dos dedos
la siniestra mano,!do elpulso incierto en elpimuarse afirme! y el teñido pincel vacile en
vano.. .A$. Hace también referencia alas conchas para contener los colores (“Sea argentada
concha, do el tesoro! creció del mar en el extremo seno,! la que guarde el carmín y guarde
el oro,! elverde el blanco y elazul sereno”29); lapaleta o cuenco para mezclar los pigmentos(“Un pórfido cuadrado, llano y liso,! tal que en su tez te mires limpia y clara,! donde
podrás, con no pequeño aviso,! trillarlos en sutil mixtura y rara;); y un caballete (“de tres
piernas la máquina de aliso,! de la una a la otra poco más que varal las clav<¡as pondrás
en sus encaxes! donde a tu mano el cuadro alces o bares”).
En el inventario de bienes que se realizó tras el Ibllecimiento de Velázquez se recogen
varios de estos instrumentos”: “Dos compases de bronce” (no 31-32); “Más das morteros
de piedra de ertilar” (n0 356-357); “Un ynstrumentillo pequeño> de bronce, para tirar
lineas” (n0 595); “Dos bacías de cobre, y una mayor que otra” (it 596-97); con el número
601 del inventario aparece un maniquí de madera, de estatura de hombre sobre el que
volveremos luego. Llama la atención que no se recojan pinceles, caballetes o bastidores.
Algún motivo debía de existir para semejante omisión ya que no sucede lo mismo en el
inventario que se realiza en el estudio de otros “velazqueños” como Antonio Puga o
Francisco Burgos Mantilla.
Una vez en posesión de las herramientas de trab~o. hay que comenzs a crear la
obra.Unodelosaspectosenloscualeselaxtistade Sanlúcarhacemayorhincapié es en el de
la utilización de estudios preparatorios previos como son el dibujo y los cartones de los que
son alabados, en concreto, los que para la Capilla Sixtina realizara Miguel Ángel~ ~. De todos
sus escritos se deduce que la “elaboración de numerosos bocetos es la mejor garantía para
poder elegir de entre ellos el más ajustado y perfecto» en palabras del propio artista32. Para
todo esto se necesitan modelos: un maniquí del que Pacheco no parece muy convencido
(“también meparece que aun el maniquí venido no le da mucha vida a lafigura; como es
cosa muerta; si bien para guardar es más a propósito que el natural”)33. El suegro de
Velázquez se decantapor esta manera, al igual quesu yerno “que sigue este camino, también
27op. cii, p. 141-142.
28op. cii, p. 489490.
29op. cii, p. 490.
“Varia Velazqudía, 1960,11. mt 209, pp. 391401.
3tVer Pacheco: op.ciL supra, p. 159.
32op. cii, p. 433.
33op. cii, p. 443.
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se ve la d(ferencia que hace a los demás, por tener siempre delante el natural”34. Sin
embargo, esto no tiene porqué ser del todo cierto ya que en. el inventario de los bienes del
pintor de Cámara realizado tras su fallecimiento, se encuentra un maniquí. Es fácil deducir el
uso que hacia Velázquez de él ya que de lo contrario habría quedado olvidado en alguna de
sus residencias anteriores. Hace mención Pacheco de los pintores que moldean baao aunque
él no parece ser partidario de ello35. Sin embargo, no le parece mal el modelo de ceta, así lo
hacia Pablo de Céspedes quien, además, para ejecutar sus obras, primero realizaba
“cartones grandes para las pinturas a olio, de que doyfe debuxados muy diestramente de
carbón, y muchas cabezas coloridas a olio del natural, para copiarlas en sus obras. Y
Antonio Mohedano hacia lo mesmo; y los paños, por un maniquí y los desnudos, manos y
pies en debuxo por el natural’~6.
Al referirse a los lienzos de menor tamaño pintados por El Greco y utilizados para
los cuadros de gran formato, acaba Pacheco con una refle>dóxr “¿Qué dirán a esto los
presumidos yfloxos? ¿Cómo no se caen muenos oyendo estos exemplos?¿Cómo alegan
facilidades yprestezas los enanos, viendo estas cl~erencias en los gigantes? Bien he visto y
conocido algunos que sin pensamiento, sin debuxos ni cartones hacían sus obras a olio y
frescopero ¿qué importa?, si no lo hemos de seguirni imitar, y ellos mismos man(Restan la
poca noticiay arte con que se hicieron?’«’. Ante esta condena sin paliativos de aquellos
pintores que trabajaban “a la prima” cabe preguntarse si Velázquez seria capaz de hacer lo
mismo. Con los ejemplos citados y otros más que menciona Pacheco, que hemos omitido,
éste trata de demostrar la importancia y hasta necesidad de una elaboración previa de la obra
de arte. Velázquez se educó con él: es muy diffcil que rechazara todo esta herencia educativa
y se lanzara a trabajar siguiendo métodos denostados38.
Tras madurar la idea con dibujos o cartones, hay que encajar la figura, según
Pacheco lo más diffcil (“en los perfiles de afuera consiste toda la dotcultad de la
pintura’93~. Una vez dibujado “con perfiles ciertos”, todo lo que pretendemos pintar, hay
qne dar principio albosquejo en donde el artista 0pta por comenzar por las cabezas y carnes
de las figuras. y más si son del naturaL “Algunos acaban bien el bosquexo y lo ¿¡eran
llegado; otros. Lo manchan no más ylo dejan confuso; atángome a losprimeros, y a que se
haga en el bosquexo cuanto se pudiera de la primera vez, porque con el retoque se
encrudecen muchas cosas [aunque] bien sabemos que la excelencia y ventaja de la pintura
a olio es poderse retocar muchas veces, como hacia Tiziano. Otros labran el bosquejo y, al
acabado> usan de borrones, queriendo mostrar que obran con más destrezayfacilidad que
los demás y costándola esto mucho trabajo lo disimulan con mucho artjflcio porque
34op. cii
36op. cii, p. «o.
top. cii, ~. 440-441.
38Uno de los amigos magoneses de Velázquez, Juan Francisco Andrés de Ustairoz define el estilo del
pintor de la siguiwtemanera: “Rlprimor consiste, enpocaspinceladaz obrar mucho, no porque lar
pocas no cuesten, sino que se ejecuten con liberto4 que el estudioparezca acaso, y no aJ’éct¿rióa
Este modo galantisimohace hoyJ¿zmoso Diego Velázquez natural de S&llg pintor del Rey NS ysu
Ayuda de Cámara; pues con sutil destreza; en pocos golpes muestra cuánto puede el arte, el
desahogo yla ejecución pronta” (tomado de Gtll~o, 3.: “Velázquez y Aragón”, V Jornadas de Arte,
“Velázquezy el Arte de — tianpo, OSlO, 1991, pp. 77-78). De esta definición rio se deduceun trabajo
rápido por pate de Velázquez; sino una gran habilidad debida ni parte a su maestría y ni parte E las
horas de aprendizajey práctica
39op. cii, p. 482
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¿quién creerá que Dominico Greco traxese sus pinturas muchas veces a la mano, y las
retocase una y otra vez, para dexar Los coLores distintos y desunidos y dar aqueLLos crueles
borrones para afectar valentía?A esto llamo yo trabajarpara serpobre ‘MQ
En los párrafos anteriores encontramos la esencia de la pintura de Pacheco y, sin
duda,ladeVelézquez.Unayotravezinsisteelinaestroenelacabadodelaobrayenla
necesidad de dibujos, cartones o cabezas al óleo anteriores a la finalización de aquélla. Esto
es, precisamente, lo que debemos buscar en sualunmo inés aventajado. Hasta ahora se venía
defendiendo la teoría según la cual el sevillano no necesitaba de bocetos ni de estudios
previos ¿pero, es eso cierto? Su proceso de aprendizaje lo llevó a cabo con un hombre tan
sistemático como el que nos ocupa. a periodo comprendido entre la pura concepción de la
obra y su terminación es algo más o menos mecánico y eso no se puede cambiar
radicalmente; existirán transformaciones de mayor o menor intensidad pero nada más. La
responsabilidad y el prestigio obligaban a Velázquez a conseguir obras perfectas, es
impensable que grandes composiciones como “Las Meninas” o “Las Lanzas” surgieran
espontáneamente; los retratos del Rey, de cardenales, de papas eran tan trascendentales para
la carrera del artistaque no debíacometer ningún fulJo alahora de plasmar sus rasgos en un
lienzo, por tanto debía de memorizarlos, conocerlos en proftndidad y eso no se puede
conseguir sin la realización de dibujos preparatorios, mucho más cuando existe dificultad
material paraposar, dados los compromisos de los modclot1.
Otro dato útil para corroborar este aserto es la fama de flemático del pintor de Felipe
IV. Con independencia de que lo fuera en su vidaprivada, el Cardenal-Infrnte se queja de
que los colegas flamencos de Velázquez lo son más que el propio sevillano42 y cabe
4%p. cii, p9. 440-44í.
41E1 método descrito rio está reñido con lo que López-Rey daiomina “pintura directa” y quepracticaba
Velázquez en alguna de sus obras. Carducho tambiéi criticó en su día a algunos pintores que pintaban
de esta manas lo cual se ha querido ves’ como una alusión directa a la mann velazqueña. Ello no
significa que todos los cuadros de Velázquez hayan sido realizados siguiendo este procedimiento.
42Cra del Cardenal-Infante, publicada por Rooses, Ruelais: “Oodec Diplomaticus Rubenianus”, 1909,
VI, p. 220 tomado de Díaz Padrón: “Gaspar de Craya, un pintor de retratos de los Austria”, Axhivo
Espaflol de Arte, 1965. XXXVIII, pp. 229-244. La casta del Cardenal-Infante aparece publicada tainbiéi
ax laVaria Velazqueña, 1960. II,, rl’ 76, p. 249. En esta miaus obra se recoge un testimonio de Fulvio
Testi quien, en 1639, comentaba que Velázquez tenía el defecto de”no acabarjamár (op. cit.,n0 74,p.
246). Otra muestra de esta cnctulstica de Velázquez es lamencionada por Pé-ez Sánchez (“Velázquez
ysu arte” aiVelázquez”, Museo del Prado, 199O.p. 53) quienrecogeuna carta de Felipe IV, fechada ci
1653, donde afinna que no se habla hecho un retrato suyo desde hacia nueve tos: “y no me inclino a
parar por laflema de Velázquez artpor ell.z como por no wnne ir envejeciendoS De todos es
conocida la carta enviada por el Monarca al Duque del Infantado, Embajador de España en Roma
(Madrid, 1650) mía cual se alude “alnatural” del artista como posible motivo de retraso en su llegada
a la capital (Gállego, J.: “Velázquet, 19988,p. 149. Tanbiéi en Varia Velazqueña, 1960. II, p. 273).
Tal vez atemos ante dos aspectos de lapa-en velazqueñt Con independencia de que su manera de su -
“natural”- Ña-a lenta, las tres primeras alusiones hacen referencia al trabajo del artista el cual podía
r&asarse por tratase de un proceso laborioso y ser él muy meticuloso y perfeccionista lo que le llevaba
a retocar cominuamatey”no acabarjamá?. Si adío unimos la laxitud propia del pintor, no es difícil
imaginar la tardanza en entregar los cuadros. Por otra pate, López-Rey (cd. 1996, p. 180) se hace eco
del abundatenúmero de cuadros quepintó Velázquez en mi segunda etapa romana -unos diez de que se
tengan noticia- lo cual es mucho para un artistaque tenía fama de perezoso, ya que no hay queolvidar
el abundante número de obras de arte quebuscó y envió aEspaña para ladecoración de los Sitos Reala
Otro simpático testimonio que tiene como protagonistas al propia Monarca y ala Infanta Margarita fue
publicado por Pita Andrade (“Velázquez y la pintura de Coite”, en ‘El Siglo de Oro de la pintura
española”, Madrid, 1991, p. 120). Se trata de una carta enviada por ci Rey a Sor Luisa Magdalena de
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preguntarse ¿es que todos adolecían del mismo defecto o es que el proceso que les llevaba a
componer sus cuadros, incluso retratos, era lento y laborioso? Ello justifica la variedad de
maneras de actuar que se aprecia en las obras velazquefias. Un repaso por la obra de este
pintor permite observar la frecuente repetición de temas, más concretamente de cabezas, con
lo que se puede hacer una clasificación de los mismos: el primer grupo está formado por
pequeños retratos, idénticos a los grandes, que no tienen porque ser posteriores y sí previos
a laobra fint el segundo está formado porcuadros como el de Inocencio X o del Cardenal
Borja, es decir, retratos únicos, en el sentido de un solo ejemplar, de los cuales se conservan
dibujos mientras que, por último, en el caso de los retratos reales, se podía reutilizar uno
anterior, hacer un bosquejo en el sentido de Pacheco, una caben en el mismo lienzo o,
simplemente, teneruno más pequeño que sirviera de modelo al resto.
Este método no está en absoluto rellido con la utilización del natural. Muf ea
evidente que Pacheco hace referencia a los grabados y estampas, los cuales no fueron
empleados por su yerno. Velázquez tenía delante al modelo vivo del cual realizaba múltiples
estudios hasta aprenderse de memoria sus rasgos para, en etapas posteriores, plasmarlo en el
lienz&3.
Otros consejos de Pacheco recogidos en su “Arte” son curiosos y alguno es seguido
por Velázquez, no asl otros. El maestro es tan riguroso que basta apunta una hora
detenninada pararefratr “La hora quieren algunos que sea por la tarde, porque el vivo
esté en perfeto color. Yo me acomodo mejor a la mañana por mi disposición, no habiendo
precedido otra ocupación alguna que divierta el entendimiento. De las nueve a las doce se
podrá debuxar y bosquexar La cabeza y, sí quedan algo, otro día a la mesma hora se
puede rematar«U. Desconocemos cual era la hora exacta preferida por Velázquez para
retratar, pero muy posiblemente siguiera también a su maestro en esto, aunque sus
obligaciones en el Aicázar no se lo pernútieran.
A propósito de 1am sombras dice Pacheco: «Las sombras (especialmente en retratos
de mujeresy niños) no han de serfuertes, como hacia Tiziano y su mayor imitador en todas
lasReinas y Príncipes de España que hizo, escogiendo siempre ponellos al lado isquierdo.
por la hermosura y suavidad de las luces y por estar más laos de la importunidad y
molestia de las mujeres en esta parte de las sombras’45. Es un precepto seguido
invariablementepor Velázquez.
Unas notas sobre iconoera$~
Por último y para concluir con el epígrafe dedicado a Francisco Pacheco y sus
relaciones con Velázquez, trataremos de iconografia que ha sido en lo que, tradicionalmente,
Jesús, Condesa de Paredes, quien ingresó en el Convento de Carmelitas Descalzas de Malagón: “La
chiquita (Margarita) estáfamosay ja convalecida pero cierto que estuvo harto mala lar retratos
procuraré que vc~m presto, aunque no me atrevo a poner punto fi» porque Velázquez me ha
engañado mil veces’¶
43Esta idea de lainanorización de los rasgos del pnonaje retratado como previa a laobra en liwzo, es
tratada tmnbiéx por Oridley McKim-Sniith (“‘Ibe probleni ofVelazquez’s drawings”, Moster Drawings,
1980, vol. 18, itt, PP• 3-24) al estudiar los dibujos cdstentes de la cabeza de Inocencio X
~Va- Pacheco: op. cii, pp. 388-89.
45Pacbeco: op. cii, p. 530.
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se han centrado las investigaciones. En los temas religiosos el pintor de Felipe IV se mantuvo
fiel a las normas defendidas por su suegro pero también lo hizo en otros temas que hasta
ahora no hablan sido tocados como es el caso de los caballos. El hecho de que en la
biblioteca del artista se encontraran las obras de Antonio Tempesta y J. Stradamus ha hecho
pensar que sus grabados fueron utilizados por Velázquez para la realización de sus reútoa
ecuestres4~. Pero veamos lo que dice Francisco Pacheco al respecto: “Del caballo [...Jhan
hecho grandes demostraciones valientes pintores, y entre ellos Juan Estradano y Antonio
Tempesta; pero quien sobre todos ha estudiado el español con más puntualidad y puesto
en modelos de todo relievo su proporción y graciosas panes esRutiio Gazi f .447. El cual
hermoso animaL por ser tan común se puede casi imitar del natural su debuxo y diversos
colores, porque hay unos blancos, otros morcillos, castaños, rucios, tordillos, alazanes y
bayos: tiene vara y tres citanas desde la planta a lo alto del anca: es brioso> alegre, vivo y
firme de cuerpo: las costillas largas y estrechas, las ancas redondas y partidas, elpecho
ancho, los muslos gruesos, elpie seco yftrme, pequeña y seca la cabeza, lasorejas cortas y
agudas, los ojos grandes, las narices anchas, el cuello alto, las crines largas, y la cola
redonda que llega al suelo’#S. Continúa diciendo: “Pintólo maravillosamente Pablo de
Céspedes en sus versos (a imitación de Virgilio) después de las dos estanzas arriba
referidas, y tomando ocasión tUL se arrebató en las alabanzas de don Pedro Fernández de
Córdova y Aguilar, tercer marqués de Friego, señor que trató siempre de agradecer con
obras grandes los servicios que se Le hacían (con quien tuvo estrecha amistad) y fue
siempre su casa señalada en hacer criar los mejores caballos de España, para servir con
ellos a sus reyes”? Concluye Pacheco recogiendo toda la composición poética de Céspedes,
dada la importancia que pueda tenerpara nuestro estudio, seleccionamos algunas estrofas:
Que paresca en el aire y movimiento
la generosa raza do ha venido.
Salga con altivezy atrevimiento;
vivo en la vista, en la cerviz erguido;
estribefirme elbrazo en duro asiento;
con elpie resonante y atrevido,
animoso, insolente, libre, ufano,
sin temer el horror de estruendo vano.
Brioso el alto cuello y enarcado,
con la cabeza descamaday viva:
llenas las cuencas, anchoy dilatado
el bello espacio de lafi’ente altiva:
breve el vientre, rollizo, no pesado
ni caldo de lados, y que aviva
los ojos eminentes; las orejas
altas, sin derramarlas yparejas.
~Ver Martin8. Sorir “Las lanzas y los retratos ecuestre de Velázquez!’. AHÁ, ~954,rf 106, p. 93-
108.
47Rutilio Oecd (fallecido ai Madrid, 1634) llegó en 1599 en el séquito de Margarita de Austria, la
esposa de Felipe DL Fue famoso como medallista y trabajó — una suie de ñ’entes públicas. Sobre él,
va-Pacheco: “Arte”, p. 381, nota 2, comentarios realizados porBonaventura Basaegoda.
48Pacbeco: “Arte”, p. 381. En la notan0 3 de la zalama página Basaegoda recoge una descripción hecha
por Juande Arfe ni su “‘De Varia Comrnmsuracion” en losmiamos téminos.
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Bulla hinchando elferaoroso pecho,
con los músculosfuertesy carnosos:
hondo el canal, dividiró derecho
losgn¿esos cuartos limpios y hermosos,
llena Panca y crecida, largo el trecho
de la cola, y cabellos desdeñosos;
ancho el gueso del brazo y descarnado,
el casco negro lisoy acopado.
Si de lexos al arma dio el aliento
ronco la trompa militarde Marte,
de repente estremece un movimiento
los miembros, sin parar en un parte;
crece el resuello y, recogido en viento
por la abierta nariz; ardiendo parte;
arroja por elcuello levantado
elcerdoso cabello al diestro lado.
Tal las sueltas madejas estendías
de lafiera cerviz confiero asalto,
cuando con los relinchos encendías
el aire y blanca nieve, a Pelio alto,
las matas mas cerradas espantas
al vago viento igual, de salto en salto,
en el encuentro de tu ninfa bella
Saturno volador delante della.
49
Al leer estos versos, parece que estarnos viendo el retrato ecuestre del Conde-Duque
de Olivares y los de Felipe 111 y Felipe IV del Salón de Reinos salidos de la mano de
Velázquez. sobre los cuales volveremos más adelante.
El proceso de elaboración de la obra velazpuetla
El proceso que llevaba al pintor de Felipe 1V a componer sus cuadros era Irgo y
complejo. E resultado final, producto de un sistemático estudio de los elementos que
aparecen en sus cuadros. Es inaceptable la idea de un trabqjo directo, sin meditación previa
Ninguna obra maestra es fruto de la casualidad y tampoco lo tienen que ser las de Velázquez.
El hecho de que su pincelada, por lo que a sus tiiilinas obras respecta. sea muy suelta, no
implica necesariamente una ejecución directa, sin preparación anterior. Como ejemplo
tenemos a otro colega de la época. E Greco, quien, a pesar de los bonones tan criticados por
Francisco Pacheco, realizaba cuadros de pequeño formato anteriores a las grandes
49op. cii, pp. 382-383.
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composiciones. Si el resto de artistas también lo hadan o, al menos, era el procedimiento
inÉs alabado, no hay motivo parapensar que el sevillano no lo cumpliera La genialidad del
pintar de Felipe IV no radica en pintar “a la prima” sino en el resultado final,
independientemente de los pasos seguidos para alcanzar el ol~jetivo’0. Palomino nosproporciona una plata en este sentido. Cuando enumera los retratos que hizo Velázquez
durante su segunda estancia en Roma cita algunos sin especificar por no haber sido
terminados -“Otros retratos hizo, de los cuales no hago mención, por haberse quedado en
bosquejo “5‘- Si entendemos lapalabra bosquejo en el sentido que le daba Pacheco, estamos
ante cuadros previos al final. A su vez para demostrar lo dificil que es pintar un retrato de
responsabilidad, como erael de Inocencio X. dice que “cuando se determinó retratarse a el
Sumo Pontfflce, quiso prevenirse antes con el ejercicio de pintar una cabeza del natural:
hizo la de Jitan de Pareja, esclavo suyo y agudo pintor”’2-. De aquí se deduce que
Velázquez no pintaba sin ejercitarse primero. Su responsabilidad y prestigio eran muy
grandes para que laobra no le saliera perfecta y ello le llevaba ensayar con retratas diversos.
sin olvidar que de este retrato del Papa conservamos numerosos dibujas y versiones más
pequeñas, que pueden ser posteriores, pero también bosquejos anteriores.
Alo dicho anterionnente hay que añadir que ya desde una primera aproxiniacón a la
obra considerada “velazqueila” se aprecian multitud de trab~os de menores dimensiones que
el original. Unos autores quieren ver cuadros preparatorios, otros versiones posteriores
realizadas tras la finalización de la obra principal. Tanto una apreciación como la otra son
válidas en un momento concreto, no obstante, hasta ahora no se ha llevado a cabo un estudio
generalizado del conjunto de la producción del pintor Estas composiciones han sido
atribuidas también a Juan Bautista Martínez del Mazo, aunque no correspondan con su estilo.
De ahí que haya que plantearse si no serán del propio Velázquez y obedezcan a lanecesidad
de conocer ala perfección al sujeto u objeto retratados, antes de llevarlos al lienzo definitivo.
Poratrapaste. el hecho de que se conserven escasos dibujos puede deberse al deseo expreso
de Velázquez de ocultar su procedimiento de trabejo, como también pudo ocultar que hacía
bosquejos y así hacer creer que su habilidad era tal que los cuadros le sallan casi
espontáneamente.
Existe algún testimonio, que conservamos del momento, y que nos permiten
ratificarnos en esta hipótesis. SegÉn nos cuenta Andrés de Ustarroz, Martínez del Mazo
presentó un lienzo “de pocos ensanches” de la ‘Vista de Zaragoza” al Príncipe Baltasar
Carlos, como le gustó pidió que lo repitiera en un lienzo mayor’3. Puede ser indicio de un
método de trabejo consistente en presentar un bosquejo o cuadro pequeño al cliente para
luego pasaría a otro de mayores dimensiones si contaba con el éxito esperado. Por otra parte.
el Marqués del Saltillo publicó el inventario de bienes de la Condesa-Duquesa de Olivares,
fallecida el 19 de noviembre de 1647 donde se menciona una pintura del “Príncipe Nuestro
Señor a caballo y el Conde Duque de Olivares recibiendo la lanza de Annam Mayor” de
59Entre los defensores de la pintura “a la prima” de Velázquez, cabe mencionar a Beruete (1909, p.
172), Canán Amar (1964, Lp. 118; L 14% II, 891), JeminineBaticle (Jkmhn desArZz 1961, it 75, p.
15)y Gudiol (1974, pp. 319-20). López-Rey, por el contrarío, considera que el proceso de creación de
las obras de Velázquez u lu~go, a su va, piensa que los retoques se hacían ni este mismo inomato
(ramada de Hade, E.: “A new Book on Velázquez’, ¡‘he Burlingion Magazine, 1964, it 106, p. 426).
51Pa¡omino, ed. 1988, p. 238.
52Palomino, ed. 1988, p. 238.
53V& Andrés de Ustroz, J.F.: “Obelisco histórico ...“, 1646, carta publicada por A. Aprair “Vista de
Paniplona”,Ateneo, 1915, p. 28.
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dos vn y media de alto (2,08 cnisj54. Dadas las dimensiones, los conservados deOrosvenor House (1.44 x 0, 965), sea el bocetopara este cuadro desaparecido.
Teniendo en cuenta lo analizado en el epígrafe anterior sobre las enseñanzas de
Francisco Pacheco y haciendo un recorrido por la obra considerada velazqueña, se pueden
establecer tres grandes grupos, siempre pensando que carecemos de la totalidad, lo cual nos
impide una visión más amplia y que habría que revisar caso por caso. A grandes rasgo~ el
primer grupo está formado por las composiciones y los retratos únicos. Dentro de las
primeras se incluyen los cuadros de gran formato con múltiples pemon~es (“Las Lanzas”,
“La Fragna de Vulcano”..). Muí también incluiremos los cuadros de personalidades a las
cuales Velázquez retrató en una sola ocasión constituyendo encargos de muy alta
responsabilidad (Inocencio X o el Cardenal Boija~5. Nota común en todos ellos es la
existencia de dibujos y de cabezas de menor tamaño que el cuadro último, lo que nos lleva a
la conclusiónde que Velázquez retiraba un análisis de la figura o figuras retratadas en fases
sucesivas para luego concluir con laobra definitiva
Analizando caso por caso, comenzaremos por “La Fragna de Vulcano”. En relación
con esta composición, se conserva una cabeza de Apolo y una “Sibila”, en colecciones
privadai americanas y un “Retrato de hombre” en el Museo del Louvre el cual también
recuerda a determinados person~jes de “La Túnica de J
056” (Monasterio de El Escorial) o
incluso a algunos de los soldados de la “Rifla” conservada en Roma (Galería Pallavicini).
“Cristo atado a la columna” (National Gallery, Londres) es otro cuadro del cual se tienen
bocetos
56; un dibujo de un ángel en la misma posición se conservaba en el Instituto
Jovellanos de Gijón, siendo destruido durante la Guerra Civil y otro de una cabeza de
Redentor, en la Biblioteca Nacional de Madrid, pudo ser un estudio previo de la cabeza de
Cristo. De “LaRendición de Breda”, existen dos dibujos en la Biblioteca Nacional de Madrid
que se corresponden con las figuras del Marqués de Splnola y del soldado que sujeta al
caballo de la derecha57.
~En esta clasificación se excluyen los r&atos de bufones, ejemplo de “pintura directa”, Estos cuadros,
a pesar de que son únicos, responden a un deseo del propio artista quien los pinté libranaite, con toda
seguridad encarado en su estudio y «<paimatando, con independencia de que fin otra persona quien
realizan el encargo. Por otra parte, no son de responsabilidad, el resultado no suponía una obtención de
prebendas o prestigio más allá del puramente profesional, corno n el caso de los rdratos que nos
ocupui.
56Pn las modificaciones del “La Túnica de JosE’, vn Antelo, 1’. y otros: “Uno de los rostros pintados
por Velázquez en ‘¶La ¶lbnica de JosE’ desvelado por la radiografla”, en “Velázquez yel Arte de su
tiempo”, Vlomadas deAite, 0810. Madrid, 1991, pp. 171-175.
~De ‘¶Los Borrachos” se eguavan dos copias aunque la atribución al maestro presenta más
dificultades. En la Galala Capodimonte existe una versión al temple de dimensiones similares (165 x
225 cias., la deMa&idy170 x 232 la deNápoles); pnPantoftay López-Rey fue realizada pocos tos
despu& De btsse de una obra dc nuestro autista salamuy interesante dada la técnica empleada nada
habitual al él o en sus colaboradores (Francisco Pacheco, por el contrario, si utilizó el taupk vn:
Hidalgo Brinquis. M.C.: “Francisco Pachecoy el mundo clásico: la técnica de la pintar al temple en el
caznain del Tercer Duque de Alcalá en la Casa de Pilatos”. Separata de las VI Jornadas de Arte, 0810,
Madrid, 1993). Otro cuadro similar pateneceal Conde de Plymouth (119 x 142 cnis.) siendo el grupo
catral idútico al del Prado, no uf los restantes borrachos y la composición. Podriunos estar ante un
estudio iniciado por Velázquczy concluido por algún otro. Del borracho del grupo central que sostiene
una taza convino se conserva, en una colección privada madrileila, una versión atribuida a Rubens. Por
último, una cabeza de San Antonio Abad utilizadapara el cuadro del Museo del Prado, se encuentra en
una colección privada de Nueva York (López-Rey. 1.: “VelÁzquez”, 1996,114 pp. 214-21 3).
83
Por lo que se refiere a los retratos de carácter umco, tanto del del Papa como del del
Cardenal, se conservan cabezas hechas a lápiz y distintas versiones, en óleo sobre lienzo: en
algunas estaremos ante réplicas realizadas por el propio artista o por otros para la miaus
persona o el mismo lugar pero también puede tratarse de estudios llevados a cabo durante el
momento compositivo e imprescindibles para Velázquez. dentro de su proceso de
eleboración de un cuadro.
Poseemos un dibujo de la cabeza del Cardenal Boija, en la Academia de San
Femando de Madrid y múltiples copias en distintos museos del mundo (en la Catedral de
Toledo, en el Museo Ponce de Puerto Rico y en colecciones privadas, de cuerpo entero en la.
colección Flatter de Londres)58. Por lo que respecta al retrato del papa Inocencio X4 se
conserva un dibujo de la cabeza del Papa de perfil en la Acadmia de San Fernando.
atribuida a Velázquez, una hoja de papel con cabezas del mismo en diferentes posturas en
una colección privada en Canadá y lienzos de distintas dimensiones <Museo Wellington.
Londrea~ sólo una cabeza, National Gallery de Washington, igual que el anterior con
esclavina; el original de la Galería Pamphflj de Roma de tres cuartos; a parte. el retrato de
cuerpo entero del Monasterio de El Escorial y otras recusadas definitivamente por la crítica
actual). Si observarnos las versiones existentes de estos dos retratos, siempre admitiendo la
posibilidad de que alguna sea posterior al original, son todas de distintos tmnÉios lo que nos
puede indicar un estudio de la figura en distintas &ses sucesivas hasta llegar a la definitiva
Además, en estos cuadros de personas de tanta relevancia, hay que tener en cuenta la
dificultad de posar ante el pintor porcarestía de tiempo, dadas sus numerosas ocupaciones y
la necesidad del artista de conocer en profundidad los rasgos fisionónúcos para poder
plasmarlo. ea el lienzo de la forma más fiel posible, en definitiva es lo que Gridley McKim-
Smith define como una actividad del pintor que le llevaba a pensar pintando59.
Un segundo grupo, dentro de esta clasificación que venimos realizando, estaría
formado por cuadros de los cuales encontramos réplicas exactas pero de dimensiones inés
pequeñas. En realidad, se trata de un apartado del anterior y, al igual que sucedía allí, las
obras de menor formato pudieron salir de la nimio del maestro y no de las de los discipulo..
Vamos acentrarnos en el estudio de las dos únicas que se conservan de estas características:
el ‘¶Retrato ecuestre de Felipe IV”, y el retrato ecuestre del Conde-Duque de Olivares en el
Museo del Prado60.
‘~ El estilo de este dibujo ha pemiitido a Jonat,han Brown relacionarlo con otro del Conde-Duque de
Olivares de la Escuela de Bellas Ates de Paris (APortrait Drawing by Velázquez”. MaAer Drawings,
1976, Pp. 46-51> En este último, Olivares aparece de frente no consavándose otra en lienzo que
corresponda
59VwMcKjm-Smith, a: “OnVelazquez’s WorkingMethot, IheAflEullefln, 1979, dic, p. 602.. Otro
cuadro de Velázquez del que se conservan múltiples yusiones es el ‘flito del Arzobispo Fanando de
Valdés y Llanos”; Dehecho, el más compIto que ha llegado a nosotros, en colección privada madriWia,
se tiene por copia del original perdido. Por último, se conscrva, por testimonios indirectos otro dibujo
que ayudó a Velázquez a realizar un retrato. Camón Aznar publicó la copia del dibujo que hizo
Velázquez pn el retrato de Simón de Rojas. Como copia consta en una inacriptión la cual atribuye
Camón a Mazo, aunque no podamos pronunciamos al respecto (‘Copia de un dibujo de Velázquez”,
Goytz julio-agoto 1970, y? 97, Pp. 30-3 1).
~Existe una versión de ‘tas Menina? que poseyó Jovellanos (Cardenal Iracheta, MJ: ‘Textos de
Jovellanos”, Revista de Ideas Hrtéticas 1947, V, n0 18, Pp. 235-239); para Enriquetta Harria, fue
pintada porMazo (“Las Meninas st Kingston Lacr’, ¡ir BurlingtonMagtnine 1990, 132, pp. 125-30.)
Matias Diaz Padrón (Diario “El Mundo” 16-10-1997 y Dominical 19-10-1997) defiende la autoría de
Velázquez basándose en documentos encontrados por él mismo,
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En el inventario da los bienes da Velázquez realizada tras su fallecimiento, se
encuentra el siguiente cuadro: “El Rey nro. Sr. en vn caballo castaño, de bara de alto”61,
sin duda en relación con el que el pintor de Cámara pintan para el Salón de Reinos del Buen
Retiro62. Por lo que se refiere al motivo, no es descabellado pensar en la seguridad que le
daba a Velázquez la elaboración de un modelo sobre el que trabajar, con independencia de
que, al pasarlo a un tamaflo mayor. modificaraperfiles y continuara experimentando sobre la
marcha -de ahí los arrepentimientos que se observan en la pintura del Prado- y ello debido a
que donde Velázquez sí pinta “a lapdma” es en el encaje de las figuras; el hecho de que no
utilice cuadrícula parasituar a la figura en el lienzo grande, le lleva a modificar las posturas.
El otro cuadro que presenta estas características es el del Conde-Duque de Olivares a
caballo. Por lo que respecta al retrato ecuestre del Museo delPrado, López-Rey recoge vanas
versiones (no 212 a 215 de su Catálogo). En concreto, lanúmero 215 de su Catálogo, hoy en
paradero desconocido, se consideraba el boceto original para el cuadro grande63. Por otra
parte, resulta diffcil pensar que Olivares se dejara retratar sin más, de una manera diferente
de lo habitual, sin haber visto el resultado previo y resulta más dificil w~n enfrentarse a un
lienzo en blanco, de le dimensiones del del Prado para reali~ un retrato de una
personalidad de la talla del Conde-Duque, careciendo de boceto o estudio en que apoyarse.
El cuadro pequeflo irla acompañado, con todo seguridad, de otros de caballos de distintos
colores para que Olivares eligiera el que más le gustaba y a esta razón responden los cuadros
de caballos sin jinete, uno de ellos en el Patrimonio Nacional y otros desaparecidos”.
La dificultad del retrato del Conde-Duque se adivina a través de las radiografias
hechas a laobra65. Annque se aprecian en otros retratos del principio, es, prácticmnente en el
único donde los trazos blancos que encajan la figura están tan marcados, prueba inequívoca
61VerVariaVelazquetla, LP. 399.
~Otro cuadro en relación con el del Buen Retiro, hoy en el Museo del Prado, es el que se encuentra en
la Galería Pitti, de Florencia Existen múltiples copiay ninguna presenta los añadidos laterales con que
conocenios este cuadro en la actualidad de lo que se deduce que los añadidos son posterioregVw
López-Rey, 1963 «‘187-197)
63J~~vnión (0,46x 0,39) puedesc la que trajo en 1845 el Marqués de Salamanca considerada como el
boceto original pn el cuadro grande. Se encontraba en la colección del Infante Don Luis de Borbón
(1727-1785), luego estuvo en manos de su hija, la Duquesa de San Fanando. de Isabel 11, del Duque de
Montpensiw y hoy se encuentra en paradero desconocido.
TMEn el inventario de los bienes de Velázquez realizado tras el falíccinilento del pintor de Cámara (Varia
Velazquefia, 1960, II, it 209, p. 399) se encontraron tres retratos de caballos (y? 578, 579, 580,
respectivamente):“O»» lien~ogrande, de un cantillo blanco, sinfigunz Otro lienQo grande, con un
canallo cauailo. Otro iten~,o grande con un cauallo nwio’t Sobre el caballo blanco de la Colección
del Patrimonio Nacional, ver Contreras y Ayala, Juan -Marqués de Lozoya-: ‘El ‘Caballo blanco’ de
Velázquez”, Varia Velazquctla, 1960,1, Pp. 323-327. A ellos hay que unir las versiones ecistates en los
inventarios de los discípulos de Velázquez~ Martínez del Mazo, Antonio Puga o Francisco Burgos
Mantilla
65Ver Garrido, C.: “Velázquez. Técnicayevolución”, Museo del Prado, 1992, p. 310. (Tantiá de la
nusin antora: ‘¶Estudio técnico de Velázquez a través de la radiografla”, en “Velázquez y el Arte de su
tienipo”, VJomadas deArtc~ Madrid, 1991, CSIC, Pp. 161-169). Fn la radiografla del cuadro del Prado
seobservan modificaciones ci la posición del sombrero de Olivares así como en la cabeza del caballo y
en la gualdrapa de éste, lo que podría llevar a pensar que fue primero el cuadro gande que el pequeño.
No obstante, Velázquez modificaba continuamente sus obras y bien pudo, um vez aprobado el boceto,
cambiar las posiciones en el grande pn, con posterioridad, volver al proyecto original.
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de lo complicado de lapintura, como asegurabaPacheco y de que la dificultadradicaba en el
encaje realizado porVelázquez sin cuadrícula66.
El tercer grupo, dentro de esta clasificación que venimos analizando, está formado
por los retratos de la Familia Real. En este caso, al igual que sucedia con los de personajes
ilustres (Papa Inocencio X Cardenal Borja>, Velázquez se enfrentaba a la imposibilidad de
tenerlos posando siempre que quisiera y ello por varios motivos: las numerosas ocupaciones
de éstos que les impedir estar a disposición del pintor de Cámara siempre que éste lo
necesitare; la abundancia de retratos salidos de la mano de Velázquez y de sus colaboradores
paraliacer frente rodas las demandas (Alcázar, Familias Reales enran¿eras, lugares públicos
y privados) sin olvidar otros motivos de carácter personal~k La solución del pintor de
Cámara para soíventarestos impedimentos fue hacer cabezas -bosquejos- luego utilizados en
los retratos de gran formato.
Una observación del conjunto de la obra velazqueña nos muestra la existencia de
estos bosquejos, es decir, bocetos de color tenninados. En este sentido, Enriquetta Harris y
Jolm Elliott defienden la existencia de un retrato de la ReinaMaría de Hungría anterior al que
Velázquez realizara en Nápoles. besándose en documentos encontrados en el Archivo
General de Simancas6t. Se trata de una carla, con fecha de 21 de octubre de 1628, en la cual
selepidenaVeláquezretratosdetodalaramiliaRealparaenviaralReydeflungrlaa
través del Conde de Castro quien marchaba aun encuentro conel Emperador. La misiva está
firmada por Olivares quien considera esta iniciativa como algo muy apropiado. E. Harria
estima que el retrato pequeño de la Reina de Hungría (n0 1187 del Museo del Prado) es, en
realidad, un estudio, hecho por Velázquez y destinado a su taller, donde, jimto con bocetos
del resto de la Familia, sedan utilizados con posterioridad. Idéntica finalidad pudo tener el
retrato pequeño de Felipe W con armadura, también en el Prado (n0 1183> y una caben de
Isabel de Borbón, hoy en el Salón de Retratos del Monasterio de E Escorial y considerado
copia de Vifliandrando (it 10014149 del Inventario). Los dos retratos femeninos son
idénticos en cuanto a tratamiento y composición con lo que no tiene sentido atribuir el de la
Reina al anterior pintor de Cámara, de estilo totalmente distinto. Desafortunadamente, los del
resto de componentes da la Real Familia -Don Carlos y Don Fernando- si los hubo, han
desaparecido.
Con la caben de Felipe IV, Velázquez pintó el retrato del Rey con armadura, de
Sarasota (Ringling Museum) donde se encuentra una imagen debajo, también la utilizó para
el que se encuentra en el Prado, vestido de negro (n0 1182) y el de Boston (Isábelle Stewart
Gardaer Museum). El bocetode Isabel de Borbón le sirvió al pintor de Cámara pn hacer la
cabeza del retrato ecuestre del Prado, típicamente velazqueña y distinta en tratamiento a las
de Felipe III yMargarita de Anstrk a su vez, con ellarealirarlael cuadro en el que aparece la
Reina de cuerpo entero, en colección particular de Nueva York y del de Copenhague
66Pacheco es tantiéi el responsable último de esta mann de retratar al Conde-Duque al defender una
representación concreta de los caballos. Ver, en este sentido, el epígrafe anterior sobre Pacheco y
Velázquez.
CNo hay que olvidar la disposición a sa’ retratada de la Familia Real: por una panelas reinas Isabel de
Borbón y Marisa de Austria quienes no eran muy aficionadas a los retratos y de otro lado en propio
Felipe IV quien, al final de su vida no deseaba se retratado porVelázquez por no verse envejece (Ver
Paez Sánchez, AE.: “Velázquez y su art¿’, en “Velázquez”, 1990, p. 53).
~Hmds, E. y Elliott, J.: “Velázquez md the Queen of Hungaiy”. 17w Burlington Atgazine~ 1976,
Januasy. y? 118, Pp. 24-26, publican el protocolo del Archivo General de Simancas con la referencia 21
oct. 1628. Estado, Legajo 2328/132 que les sirve para defender su idea.
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realizarla lacabeza, dejando el traje a otro colaborador que bien pudo ser Juan de la Corte u
otro pintor de estilo semejant&.
La cabeza de laReina de Hungriale pennitió pintar otra serie de obras como lade
Berlín (Staatiiche Museum) o la de Praga (Národni Muscuin) mientras que los vestidos
saldrían de la mano de un ayudante70.
El acabado de estos cuadros de pequeño formato, se pudo deber ala importancia de
losretratadosyaserlaspdmerasobrasdeVelázquezenMadridyaque. amedidaqueva
evolucionando, este tipo de composición se va viendo mucho más inacabado, más boceto en
sentido estricto sin olvidarque Velázquez. a medida que iba gsiando en importancia, gozaba
de mayor libertad de actuación, lo que se iba traduciendo en una manera de trabajar más
suelta. Otros casos amulares nos los encontramos en la caben de la Infanta Ni’ Teresa del
Metropolitan Museum ola de lacolección Leliman de NuevaYork lade la Reina Mariana de
la colecciónRothschild (París). o las del Monarca realIzadas al final de su vida, teniendo en
cuenta que, en estos últimos casos podemos estar ante auténticos retratos destinados a sitios
oficiales. Mazo, a su vez, hizo algo similar con Mariana de Anstria y así tenemos distintas
versiones del mismo modelo71.
Otra posibilidad a lahora de retratar a la FamiliaReal consistía en pintar una caben
y luego volver sobre ella- Este método lo conocernos gracias a los estudios reflectográficos
realizados a la obra velszquetlamediante los cuales se han encontrado cabezas subyacentes
en algunos de sus retratos y, dado que no es exclusivo de un solo cuadro, hemos de pensar
en una insiera de trabajarpropia del mtista quien se liniitó a seguir un procedimiento de la
época’1. Estas cabezas serían tomada de retratos anteriores, de ahí que el modelo aparezca
algo más joven y faltaría asignarle los años adecuados, para lo cual bastaría una sola sesión.
Las cabezas subyacentes podrían ser iniciadas por discípulos o colaboradores ya que sólo se
trataba de una copia de un original anterior siendo trabajados por Velázquez. responsable
completo del resultado último.
Gridley Mcxim-Smnith y Richard Newman quieren ver una cabeza debajo del retrato
pequeño de Felipe IV con armadura del Museo del Prado (n0 1183) y la relacionan con el
bosquejo encontrado en el retrato del Monarca vestido de negro en el mismo Museo (n0
118293. Dado que la caben escondida del cuadro grande no se parece a otros retratos
realizados por Velázquez bien pudo ser que el pintor utilizara un lienzo ya usado
previamente y pasara la cabenpequefla al grande puesto que estas dos sí son idénticas.
69De esta colaboraciónya cotunos, como precedentes, con los retratos del Salón de Reinos. Todos
serán estudiados ci el capitulo dedicado a Juan de la Corta
70Existe otra versión de este retrato en la Hispanic Socity de Nueva York, ci colección Salamanca,
Madrid aunque es de más diiIdI atribucida
7tEta forma de trabajar -pintar lu cabezas dejando el resto a otros- bien le pudo graqjear criticas a
Velázquez En este sentido se podría interpretar la que recoge Palomino: “djiole un dia Su lvtJesta4
que no/afra&z quien c*Jese. que totz su habilidad se reduela a saber pintar una cabem,~ a que
respondió: Señor, mucho nrafavorecen porque jo no s4 que h¿~n quien la sepapintar% (cd. 1988,
p.264).
72E1 trabajo más compIto, ci este sentido, ha sido realizado por Carmen Garrido: ‘Velázquez Técnica
y evolución”, Museo del Prado, 1991 Publicado tmnbiéu por el Museo del Prado: Gridley McKim-
SmithyRichardNewman: “Velázquezmel Prado”, Madrid, 1993. SerIa de desear un estudio completo
de la totalidad de la obra del pintor lo que contribufrma a desvelarmuchas incógnitas.
~op. cii, Pp. 76-77.
87
En el retrato del Cardenal-Infante vestido de cazador (n0 1180 dcl Museo del Prado),hay una caben en sentido contrario de la definitiva y también aparecen correcciones en el
cuello del modelo; aquí nos encontrarnos, con toda seguridad, ante la reutilización de un
lienzo sin olvidar que el Infante poseía pintor de Cámara propio y, tal vez, Velázquez
estuviera obligado a utilizar sus diseños que, al no gustarle, desechaba y pintaba en otro
lugar~. La cabeza del Príncipe Baltasar Carlos, cazador (n0 1189> presenta algunos rasgos
que difieren de lapresente en laradiografla, aunque tal vez se trate de algun efecto de las
sombras75. El retrato de laReina Marianade Anstria (n0 1191, Museo del Prado) fue hecho
sobre otro de Felipe lV~. El de Felipe IV con un león a los pies presenta una modificación
en laposición final de la cabeza77.Y como apuntábamos al principio, también el de Sarasota
presenta una imagen debajo. Por último, en “La Infanta Margarita” de la Colección Alba de
Madrid, que aquí atribuimos a Mazo con reserva, los rasgos del bosqu~o difieren del
resultado último78.
Mención especial merecen “Las Meninas”, obra considerada siempre como la
culminación del efecto fotográfico e mstantáneo, totalmente cuestionado por los Rayos X”.
Este método fue empleado también por Martínez del Mazo en cuyo retrato de la
Infanta Margarita del Museo de Bellas Artes de Budapest (n0 6708) se aprecia, mediante
Rayos 34 una cabeza realizada tres o cuatro años muet’. Este dato nos corrobora la
existencia de este procedimiento como algo propio del taller. Carecemos de análisis de estas
características aplicados a las obras de otros “velazqueños”. No obstante, gracias a la
existencia de inventarios, como cl de Antonio de Puga y el de Francisco Burgos Mantilla,
ambos estudiados en sus capítulos correspondientes, sabemos que trabajaban con borrones o
bocetos previos e, incluso, repetían los mismos ternas ya que se han encontrado en los
distintos inventarios repetidos (uno de los tenias comunes a los inventarios de Mazo, Puga y
Burgos Mantiflaes el caballo blanco).
Otra característica de la obra velszquefla son los múltiples arrepentimientos y
correcciones. Es aquí donde encontramos una justificación a la “pintura directa” que
practicaba Velázquez. El hecho de que en las radiograflas realizadas a los cuadros del artista
no se hallan descubierto los trazos característicos de las cuadrículas utilizadas por los
pintores para encajar las figuras, nos indica que el sevillano atacaba directamente el lienzo, es
decir, situaba los objetos en la tela sin necesidad de plantillas. aunque tal vez utilizara algo
parecido al papel de calcar, y ello con independencia de las pruebas realizadas anteriormente.
Esto explica el abundante número de sombras que encontramos en los lienzos de Velázquez.
PachecodeclaqneelencajedelaflraeralomÉdiificildelaobrayeadondeseperdben
~Garñdo,op. cii, pp. 392401.
~op. cii, p.404 sepuede ver la radiografla que difiere del resultado final.
76op. cit.,pp.530-531. Estojustifica queno sea el prima retrato realizado de laReina Mariana, En este
sentido. ver el catálogo de Mazo y los retos que, de la reina, salieronde su mano.
~op. cii, p. 540.
78op. cii, p. 566.
79op. cii, p. 579-591. Bande decía a propósito de este cuadro: ‘%‘ hcw arrepentimientos cuando
algo sale nsa¿ lo bonn /T’elárquezjylo vuelw a hcrer” (1922, pp. 36-39).
80Catáloso de la exposición “Obras Maestras del Arte Espaflol del Museo de Bellas Artes de Budapest?’,
Madrid, Bilbao, 1997, p. 116.
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más arrepentimientos en la obra del pintor de Cámara81. En esto el artista también
evolucioné, a través de las radiografias se observa como los trazos blancos de los contornos,
fuertemente marcados en los primeros retratos, van desapareciendo con los años y su pintura
se vuelve más libre.
Existen otras obras donde el artista participé al igual que cualquier otro pintor al
ftente de un taller con múltiples colaboradores. El abanico de posibilidades es muy amplio:
nos hemos referido a los cuadros empezados por Velázquez y en los que pudo participar
algún discipulo de insiera muy puntual otro caso estaría formado por aquellas obras
comenzadas por el sevillano, continuadas por otras nimios y rematadas por el maestro, es el
cuso del retrato de la Infanta Margarita delMuseo del Louvre donde Velázquez pudo ejecutar
la cabeza, dejar el cuerpo a algún colaborador, consideramos que Mazo, y terininÉlo él con
unos toques de pincel en los adornos del vestido y de las mangas, los cuales son exclusivos
del pintor de Cámara. Porúltimo, ha de existir algún cuadro salido de la mano del sevillano
pero dificilmente atribuible. En este sentido, hemos de recoger el testimonio de un colega de
la época. Jusepe Martínez, quien nos cuenta lo siguiente acerca de un retrato hecho por
Velázquez: “Hecha que fue la cabeza, para lo restante del cuerpo, por no cansar a la
dama, lo trajo a mi casa para acabarlo. flindolo la dama, le dgo que por ningún caso
había de recibir tal retrato ypreguntdndole su padre en qué se fundaba, respondió: que en
todo no le agradaba, pero en articular que la valona que ella llevaba cuando la retrat¿
era de puntas de Flandes muyfinas [..j”82. Si Velázquez terminó este cuadro según el gusto
de la dama y se conserva, estaríamos ante una obra encuadrada dentro del calificativo
“velazqueño” pero a la que nadie se atreve a considerarla como salida de la mano de este
pintor exclusivamente.
Lo estudiado en el apartado presente nos permite llevar a cabo una re ordenación de
las obras catalogadas bajo el epígrafe de “velazqueñas” al establecer un método de trabajo
riguroso y sistemático que puede aplicarse tanto al maestro como a los colaboradores. Este
procedimiento posibilita la atribución de numerosos cuadros en los que ¡ny dudas de autoría
precisamente por desconocer, hasta ahora, como podían trabajar Velázquez y sus discípulos.
El hecho de que el pintor de Felipe IV realizara bocetos previos no tendría porqué ser tan
extraño ya que todos lo hacian. Velázquez pintaba lo principal de los cuadros y dejaba a sus
discípulos el resto. A partir de este presupuesto es mucho más lógico y se pueden entender
nt fácilmente los distintos estilos - o manos- que se ven en las obras de estos autores y
también se entiende mejor la distribución por tenias o géneros que estudiaremos a
continuación.
La situación personal del pintor de Felpe IV
Diego de Velázquez no fue sólo pintor de Cámara de Felipe 1V. Con su llegada a
Madrid, el sevillano comenzk una creta burocrática paralela ala artística que le llevó a
81Pter Cheny, al estudiar retratos del Rey o de Olivares hechos por Velázquez o su taller pn
colecciones privadasjustifica lano existencia de arrepentimientos por tratase de rtplicas de un original
pa-dido, lo que abunda en lateoría de que Velázquez componía en los primeros ejauplares que realizaba
sobreun tana detaininado (7heBurlingtonMagazine, 1991, PP. 108-115).
82Jusepe Martínez: “Discursos practicables...”, tomado de Gallego, J.: “Diego Velázquez”. Barcelona,
1988,p. 159.
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ocupar distintos puestos desde ujier de Cámara (7 de marzo de 1627) hasta Aposentador de
Palto (16 de febrero de 1652), en el desempeño del cual fallecería cl 6 de agosto de 166083.
Aéstos hay que unir los cargos relacionados con ladecoración de los Sitios Reales, a los que
nos hemos referido en el capítulo anterior, lo que sitúa a Velázquez a las órdenes de un
“taller” en un sentido extenso del término. Si a ello añadimos los viajes que hizo por su
cuenta y los realizados al servicio del Rey, tenemos a una persona bastante ocupada y
necesitada de ayudantes en quienes delegar parte de sus responsabilidades.
Otro factor importante a la hora de analizar la figura del sevillano es su deseo de
alcanzar prestigioM. Hemos de recurrir a Pacheco quien, en su libro, dedica varios capítulos
a glosar las honras y honores que recibieron los más excelsos pintores de todos los
tiempos85. Miguel Ángel, Tiziano, Sánchez Coello, Navarrete el Mudo ..., desfilan por laspáginas del tratado así como los privilegios y atenciones que gozaron procedentes de reyes,
papas y grandes señores. Como no podía ser menos, también se hace eco de la situación de
su propio yerno en la corte de Felipe IV, de los privilegios alcanzados y el especial
tratamiento de que fue objeto por parte del Rey quien tenla silla en el obrador para verle
p~6.
Prescindiendo de los honores y títulos recibidos por artistas ya fallecidos, a
Velázquez le hubieron de influir determinados nombramientos de personas muy póximas a
él. En concreto, a Juan Bautista Crescenzi, arquitecto del Palacio del Buen Retiro, donde
participó Velázquez en la decoración muy póximo a los grandes responsables de la misma,
como Olivares o Rioja, el Rey le concedió el titulo de Marqués de la Tone y le dió el hábito
de Santiago. en 1626. En este mismo año, el 29 de enero de 1626, Riberarecibía de Urbano
VIII, la Cruz de caballero de la Orden de Cristo de Portugal, años después, en 1630,
Velázquez visitó al artista en Nápoles. ya encumbrado y pensando que la edad que los
separaba era de tan solo ocho años; en ese momento era Virrey de Nápoles cliii Duque de
~ este sentido, Manuel Espadas (‘Velázquez y el abasto de leus a las reales cocinas” Andes del
Instituto de Estudios Madrilerios, 1976, XII, pp. 123-128 aporta un documentos por el que se ve al
pintor velando por labuena marcha de las cocinasreales.
84MatLas Diaz Padrón ni su análisis del cuadro de David Tnúcs “La galerla de pinturas del archiduque
Leopoldo Onillenno en Bruselas” (C. 1,06 x 1,29, Museo del Prado, it 1813), quiere ver un
paralelismo entreeste cuadro y “Las Menirm” setialando que la intmción última de ambas obras radica,
no sólo en la valoración de la colección de pinturas de un personaje poderoso y de éste en cuanto
coleccionista, sino que también se pretende la aceptación social y estimación de los servicios del pintor
Catalogo de la Exposición: “David Tejiere, Jan Bruegbel y Los Gabinetes de Pinturas”, Madrid, 1992,
pp. 56 y 58). Un apatado muy interesante dentro de este capitulo dedicado al prestigio de nuestro artista
es la envidia que parece ser le tenían sus conteniporáneos. En este sentido sc pronuncian varios testigos
en la información sobre las calidades de Don Diego para la obtención del hábito de Santiago, como son
Francisco Ve-gés. suegro de Palacios o JuanFernández Gandía, natural de Burgo. Este testigo, admite,
nos dice que conoció al pintor en Roma “treinta dios ha” adonde Felipe IV le envió a besar el pie de Su
Santidad Urbano VIII, porque éste deseaba conocerle “por hombre e insigney de los mayores que a
tenido la pinturoi¶ Francisco GutiáTe.z Cabello aduce que n envidiado “por haver llegado a la
alturay valimiento en que se halla y ¡a tiene por bien merecidaporque es de los mar primorosos
hombresque a tenido elafleyjustamente merece lo que tiene y aun leparece poco al testigo” (Varia
Velazqud’la, 1960, II, pp. 331-332, testigos n” 89, 93y 94). CruzadaVillaamil se hace eco de la envidia
que le tenían pintores como Carducho oCaxés (‘Anales ...“, 1885, pp. 4143).Este sentimiento debió de
hacersemás extenso, a juzgar por los testimonios de la información de calidades que henos recogido
antniomiente y afectar a más personas y pudo estar relacionado con el embargo que sufrieron los bienes
del pintor tras su fallecimiento.
85VcPacheco, F.:”Arte de la Pintura”, cd. 1990, pp. 142-213.
86op. cii, p. 202-213. También Palomino, cd. 1988, p. 224.
90
Alcalá, amigo de Pacheco y muy posiblemente de Velázquez, cuya relación hemos estudiado
en el capítulo anterior. Por tltimo, antes de marchar el sevillano a Italia por vez primera,
recibió en Madrid la visita de Rubena, recién nombrado caballero por Culos 1 de Inajlaterra
(1629). En Roma, hubo de entrar en contacto con otro de los grandes del momento, Bernini,
atinado caballero en 1621. Es imposible que este contacto no se realizara ya que al joven
español, llegado de Madrid bajo la influencia de Rubens, no le tuvieron que pasar
desapercibidas la importancia y famade que gozaba este artista, sin olvidar que Bernini fue
miembro de la Mademia de San Lucas, donde ingresó Velázquez en su segundo viaje a
Roma, a la vez que lo hiciera en la Congregación <le Virtuosos del Panteón.
Desgraciadamente, no conservamos muchos datos de este encuentro, salvo los autorretratos
de Bernini donde la mayoría de autores se hacen eco de la influencia de Velézquet.
Posiblemente. fueran cuestiones políticas las que obligaron a silenciar este contacto al servir
a adversarios, sin embargo, es imposible que, das artistas de tal categoría no llegaran a
encontrarse. viviendo en la misma ciudad e, incluso, residiendo Velázquez en el Vaticano.
Por otra parte, se ha venido haciendo poco hincapié en estos nombramientos en la Ciudad
Eterna los cuales elevaban al sevillano aun nivel no alcanzado porningi~n artista español del
momento, a lavez que le colocaban en situación pareja alos tan admirados artistas italianos.
Estos artistas que hemos comentado, especialmente, Rubens y Bernini, poseían
grandes talleres con abundante número de colaboradores, lo que hubo de dejar su huella en
Velázquez88. Sin olvidar que Don Gaspar de Fuensalida, en su testimonio sobre las calidades
de Don Diego, dijo que el propio Rubeas consideró a Velázquez “ti mayor pintor que ay ni
a havido en Europa”89. No ha de ser casualidad que, tras su regreso de su primer viaje a
Italia, se formase el gran taller. En los años 30 la hija de Velázquez contrae matrhnonio con
Martínez del Mazo, pintor que siguió los pasos de su suegro, tanto en el mundo de la Pintura
como en la carrera burocrática. De esta época es posiblemente, el contacto con Pareja:
Velázquez ya encumbrado, quiere, al igual que otros artistas del momento, un criado a su
Servicio90.
Elprestigio de Velázquez también le vino de su apellido. Juan Carreño de Miranda,
en sudeclaración como testigo en lainformación de calidades del sevillano para la obtencibn
deltiilodeSantiago,noscuentaqusundlaquefbeabuscuaDonDiegoalMcézar,le
estabaesperando a éste un caballero de Calatrava, apellidado Morejón Silva, quien dijo ser
primo del sevillano91. Nicolás de Villacls trabajó para un Diego Fernández de Silva, vecino y
jurado de la dudad de Murcia92. Este señor era, a su vez primo de Dolía CatalinaRodríguez
de Silva y Diego y Antonio Alvarez de Silva, vecinos de Madrid. La relación se extiende a
los Fernández, Alvarez y Rodríguez de Silva, vecinos de Murcia, Jerez Sevilla y Madrid.
Sebastián Martínez Domedel, quien ha sido considerado tradicionalmente discípulo de
87Palomino (cd. 1988, p. 237),al hablardel segundo viaje de Velázquez aItalia, dice que atRonia unió
en cortado convarios atistas, entre ellos Algardi y el “caballero Banini”
serampoco sería ectrailo que Velázquez al igual que Rubuis, hubiera ejercido de Embajador. En —
primer viaje a Italia, entregó unas cutas al Cardenal Julio Sachetí, quien habla sido anta Nuncio a’
Espaila (Palomino. cd. 1988. p. 220). En — segundo viaje~ fue, encargado por el Rey, a comprar obras
de ate(sobre este segundo viajey laopinión que tenían de él algunos italianos, va Pita Andrade, 1960,
p. ‘*03 y st).
8~VariaVelazqudla, 1960,LP. 333.
90Ver capítulos dedicados a cada uno de los nombres recogidos aquí.
91vañaVelazqusa, 1960, U, p. 329.
92L*Spez Jiménez: ‘¶Don Nicolás de Villacis Arias, discípulo de Velázquez», B.SE.A.A, Valladolid,
1964,XXX,p. 199.
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Velázquez, aunque llegó a Madrid tras el fallecimiento del pintor de Cámara, está en contacto
con personas de origen portuguÉs, en concreto de San Juan de Afoz, jurisdicción de Oporto.
lo que nos permite relacionarlo con el posible origen paterno de Velázquez además, estos
señores parece ser poseían un cieno nivel social93. Por otra pate, existen varias personas
con este apellido relacionadas con Velázquez y su faniilia Dolía Isabel de Silva es madrina
de Diego Jacinto. uno de los nietos del pintor, bautizado el 29 de mayo de 1642 y para la cual
apuntamos la posibilidad de que fiera otra hija del matrimonio Velázquez~; un Juan Nieto
de Silva firma como testigo en un arrendamiento que realiza Martínez del Mazo, en 1644, a
unatalElenade Mendoza, enlacalle de SanJosé. parroquiade SanMartin95.
Otra cuestión que mencionan tanto Pacheco como Palomino a la hora de encumbrar
a un artista, son los regalos que recibe de grandes personalidades. Haciendo un repaso de los
recibidos porVelázquez, Palomino cita ima cadena de oro que le regaló el Duque de Módena
en 1638, la cual se solía poner Velázquez algunas veces al cuello, “como era costumbre en
los dios festivos de Palacio’06. Inocencio X le envió una medalla de oro, con su efigie,
pendiente de una cadena~; el Duque de Gramont, en 1659, también le regaló un rico reloj de
oro, por haberle enseñado el Alcázar y las residencias de otros Grandes98. Juan Carreño de
Miranda, en su declaración en el proceso de Velázquez, alude al retrato que del Cardenal
Boda pintan Velázquez siendo aquél arzobispo de Toledo, del que no cobró nada,
recibiendo, a cambio, un peinador. “muy rico” y algunas alhajas de plata99. Esta situación
parece contrastar, aparentemente, con el dinero que, sabemos, cobró, al menos al principio
desn carrera En 1623, porcíretrato quehizo delPrlncipe de Qalesrecibió de éstelasuma
de cien escudos’ O0~ Conservamos facturas de cuadros pintados por este artista, como por
ejemplo la que lleva fecha de 4 de diciembre de 1624, cuando Velázquez firmaun recibo por
el cual cobra ochocientos reales, que le entrega la viuda de Pérez de Araciel, como anticipo
por los retratos del rey Felipe IV, del Conde de Olivares y del esposo de la dama””. Otros
documentos de pago fueron publicados por M’ Luisa Caturla, en concreto los relacionados
con la decoración del Buen Retiro; en los que se refieren a Velázquez expresamente, no se
citan los nombres de las obras, sino que se hace mención a las “pinturas que dio para
adorno del quarto Real del buen Retiro” o “larpinturas que a dado y otras que hacepara
“El 29 de abril de 1662, Don Francisco Domedel, criado del Duque de Lerma, residente en
Madrid, da su poder a Sebastián Martínez Domedel, vecino y residente en la ciudad de Jaén,
para que en su nombre haga infonnación de cómo es hijo legítimo de Francisco Domedel y
de Catalina Ferrer, difrntos, naturales su padre de Jaén y su madre de San Juan de Afoz,
jurisdicción de “Aporto” (Portugal), en orden a su nobleza y calidad y la de sus abuelos
paternos y maternos. Del 24 de septiembre de 1665 se conservan las capitulaciones
matrimoniales de Don Francisco Domedel Ferreira, caballero de la orden de Cristo, hijo de
Francisco Domedely de Dolía CatalinaFerreira, con Doña Margarita de Almeida y Arce~ hija
de Antonio de Arce, escribano de Cámara del Consejo de Portugal y de Dolía Beatriz Man
(VerMercedes Agulló, l978,pp. 94-95).
9’Ver epígrafe “Posible existencia de otra hija de Velázquez y Juana Pacheco” en el capítulo dedicado a
Martínez del Mazo.
95Ver Muido Funández,ÁRÁ, 1998, p. 290.
95VePalomino, ed. 1988, p. 225.
~op.ci, p. 238.
98op. cii, Pp. 261-262.
~Vu epígrafe dedicado a Sebastián Matinez Domedel dentro de capitulo “Más supuestos discípulos”.
t00Palomino,ed. l988.p. 214.
“’‘El documento rio seencuentra en Granada, como serecogeen la VariaVelazqusa, II, p. 224, sino en
el Metropolitan Musmm de Nueva Yodc
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buen Retiro”102. Este recibo hay que unirlo al que también publicó Mm Luisa Caturla según el
cual Velázquez concertó la compra de siete país~es de Gonzalo Martín para el Buen Redro,
con Francisco Gallego, familiar del Santo Oficio de Toledo, como fiador de las personas y
herederos de dicho desconocido pintor 103 Enriquetta Harria dio a conocer, en 1980, una
relación de gastos de pinturas y “otros cosas” que se compraron con dinero de gastos
secretos para el adorno delBuen Retiro durante las fiestas de San Juan y San Pedro del año
1634. E asiento n0 3 de dicha partida de cuentas hace referencia a los inés de 1.000 ducados
“de a 11 reales” que recibió “Diego Relazquez Pintor de Cámara de SM, por elprecio de
18 quadros de pinturas quefueron ¡aSusana de Luqueto. un original de Bassan, la Danae
de Tiziano. el quadro de Joseph, el cuadro de Bulcano, cinco ramilleteros, quatro
paysicos, dos bodegones, un retrato del Príncipe nuestro Señory otro de la Reyna nuestra
Señora, tasados por Francisco de Rioja en la dicha cantidad”104. Aquí nos encontramos
con cuadros que son de Velázquez y con otros que no lo son. Por otra parte, su yerno
Martínez del Mazo recibió 1480 reales, en 1648, por seis pinturas nuevas para la Pieza
Ochavada “y otros adornos en alguna de las demás”105. Podemos pensar que son obras
suyas, sin embargo, la palabra “adornos”, en los inventarios del XVII, hace referencia a
estatuas y otro tipo de ol~etos decorativos. Nos encontramos, con toda posibilidad, ante un
tipo de txab~jo desempeñado por ambos pintores en el cual, adquirirían obras de arte en
nombre del Rey, adelantando, en algunos casos, el dinero. Tendremos que esperar a la
aparición de nuevos documentos de pago; por el momento, lo que deducimos es que
Velázquez cobró por sus pinturas al principio de su carrera y, paulatinamente, con su
ascenso burocrático y la consecución de recursos económicos por otros medios, los cuadros
cobrados fueron los adquiridos para la decoración de los Salones Regios, mientras que él
utilizaba sus retratos para la obtención de privilegios los cuales obtenía ya sólo por la
categoríadel modelo.
Otra muestra del prestigio alcanzado por Velázquez es que éste se sitúa por encima
de todos los artistas del momento. En este sentido se pronuncia Pacheco cuando recoge el
testimonio de Olivares según el cual Velázquez sería el único que retrataría al Rey y los
demás retratos se mandarían recoger”’6. Hay que pensar que en los grandes proyectos
decorativos del momento, Velázquez se encuentra a la cabeza. En el Palacio del Buen Retiro
es él el encargado de realizar los retratos del Monarca y de su hijo, por encima de los otros
pintores en la Torre de laParada, los retratos de la Familia Real corren a cargo de
Velázquez ni siquiera un pintor de la categoría de Rubens, los realiza a pesar de que a Q u
le encomienda el grueso de la decoración. Otro aspecto que ha podido llegar a favorecer la
idea de que el sevillano no tuviera taller, ha sido el hecho de que retratase a todas lea
personalidades del momento, a pesar de que cada uno tenía su propio pintor de Cámara. El
Conde-Duque de Olivares tenía a Alonso Cano y, sin embargo, el retrato ecuestre del Museo
del Prado salió de la mano de Velázquez. Cano también fue pintor del Príncipe Baltasar
Calos y, de nuevo, a Velázquez se le encargan los retratos más importantes por el destino
(Buen Retiro o Tone de la Parada), incluso el propio Cardenal-Inftnte tuvo dos pintores de
T02Ver Caturla, M’ Luisa:”Cuadros de batalla ...“,ARA, 1960,pp. 344-5.
103Va el epígrafe dedicado a “La imagen de laMonarquía”. Sobre el pintor de paisajes, va Caturla, M’
Luisa: “Cutos de batallas...”.A.RÁ, 1960, p. 336.104M.adrid, Biblioteca Nacional, Ms. 7797 folios 1-1v publicado por Harria, E.: “<LB. Crescaizi,





Cámara, Francisco Ariete y Francisco Gómez y sólo conocemos los retratos que de élhiciera
elsevillmio’01
Todo lo expuesto anteriomente, nos obliga a pensar en un encumbramiento de la
figuradel pintor de Cámara y, condición indispensable, era laexistencia de un gran taller que
hiciera frente a todo el trabajo que Velázquez no pudo o no quiso atender.
El taller de Velízanez
Que Velázquez tenía un taller es un hecho que no debe sorprendernos. No es posible
que todos los pintores contemporáneos tuviera discípulos o ayudantes menos el pintor de
Cámara. En este sentido se pronuncian historiadores como el Marqués de Lozoya quien
admite la existenciade un taller en el Alcázar a cuyo frente se situabael sevillano’ 08; también
López-Rey se inclina hacia la misma posibilidad”’9. Ello justifica la existencia de un
abundante número de cuadros salidos de su circulo pero que no son del maestro.
Los datos encontrados hasta cl momento nos conflnnan esta hipótesis. Ya en Sevilla,
contaba con un aprendiz Diego de Melgar””. Annque la mayoría de autores considera que
fue élquienle acompafió ensuprinrervi~e aMadrid, nos inclinamos más por suherniano
Juan, también pintor y a quien nos encontrarnos en la capital, una vez asentado Diego en la
Corte y relacionado con más artistas”’. Su labor sería, tal vez, la de un oficial aunque debió
de regresar a Sevilla, según se desprende de los datos conocidos hasta el momento. Un silo
después, segúndocumento fechado el 19 de octubre de 1626 en Madrid, Andrés de Brizuela,
de veintiún años, se convierte en aprendiz de Velázquez a partir del día de San Miguel del
mismo alto y por espacio de tres11 2• En este contrato firma como testigo Domingo Yanguas,
relacionado con nuestros “velazqueños” y objeto de estudio en otro capitulo de este
trabajo”3. El hecho de que esté presente hace plantear a Cruz Valdovinos la posibilidad de
que Yanguas formase parte del taller de Velázquez ya que era costumbre que los maestros
concurrieran a las firmas de escrituras con sus colaboradores del obrador, especialmente en
las relacionadas con su arte1 14•
Tras el regreso del primer viaje de Italia, comienza la formación del gran taller. De
ser cierto el testimonio de Juan de Villegas Gallego, dorador y estofador. sevillano, quien
t07Sobre ellos, va capítulo “Otros artistas relacionados con Velázquez y los “velazqutos”.
‘08Vu Lozoya,“Historia del AiteHisptnicd’. 1945, p. 111.
t09Vw~ cl. 1996,1, p. SOy ss. Tmnbiém Elizabeth du Oue Trapia. se pronuncia m el mismo anitido
(1948, p. 320).
tm10Ver ‘Vocummtos pn la Historia del Arte cm Andalucía”, 1930,Laboratorio de Arte~ Univasidad de
Sevilla, H.p. 7.
~ ~ datos conservados sobre este pintor se encuctran recogidos nr el capitulo dedicado a ¡os
oficiala del pintor de Cámara.112La primas noticia al respecto la recoge Felipe Maldonado a’ “Episodio velazquctlo. escritura
inédita de uicto de un qrcndizr, Asta/eta Literarhz 1971, it 461, pp 4-7 Postermonnmk la
menciona Cruz Valdovinos: “Aposato, alquilan, alcabala, aprendices y privilegios...”, en “Velázquez
yelAmtcdesutianpo”,VlonmadasdeArte, CSIC, 1991,pp. 99y 100. AAnfr¿s dearimela dedicunos
un apartado cil, sección correspondiate al taita de Velázquez
113Va capítulo “Otros artistas relacionados con Velázquez o los velazqudlos”.114Cruz Valdovinos, op. cii, p. 100. En el Capitulo dedicado a Jum de Pareja recoganos algún
documento a’ el cualéste finta como testigo junto a su sefior, el pintor de Cámara de Felipe IV.
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declara en la infonnación de calidades para la obtención del hábito de Santiago”t el pintor
de Felipe IV, realizó un vi~e a Sevilla en 1631, justo después de llegar de Italia el objetivo
de este desplazamiento hubo de ser el de reclutar colaboradores. Como su suegro Pacheco,
quiso tener un esclavo, y surge la figura de Juan de Pareja, inseparable del maestro hasta que
falleció éste. Jonatihan Brown publicó, en 1980, una carta de pago finnada ante el notario
Benito Tapia y en favor de Hércules Baitolussi, supuesto oficial del sevillano, fechada el 4 da
diciembre de l63lI1~. De aquí deducimos que este oficial vino de Italia con el pintor El
hecho de que sea de ese país nos proporciona una idea de lo importante que era para
Velázquez el método italiano, el cual quiso implantar en su taller. La década de los treinta es
prolífica en cuanto a adquisiciones: el 21 de agosto de 1633, la hija del pintor contrae
matrimonio con JuanBautistaMartínez del Mazo en laiglesiade Santiago”’. Con el tiempo,
Juan Bautista se convirtió en el mejor y más fiel ayudante que tuvo, siempre tras él en la
carrera pictórica y en laburocrática Su importancia fue tal que pintó para varios reyes y su
producción, aquí recogida, nos proporciona muestras de un artista de una elevada calidad.
También contaba con colaboradores, personas que trabajaron muy próximas a él
pero de manera independiente. El más importante y más cercano fue Alonso Cano quien
estuvo toda su vida relacionado con el pintor de Felipe IV, hastael punto de que sus retratos
se han confundido con los de él. Pintó para Olivares y para el Príncipe Baltasar Carlos y
posiblemente, nos encontremos ante la persona que, tras su suegro Pacheco, más influyó en
la manera del pintor de Cámara.
Otro colaborador importante aunque de menor nivel fue Antonio Puga. La
constancia de que estaba al frente de un taller propio con un número no inferior a dos o tres
oficiales nos lo presentan como una personalidad independiente pero colaborando y
aprendiendo de la técnica del sevillano. Junto a él, Juan de la Corte con quien pintó los
retratos ecuestres grandes de la Casa de Austria, como escribía el Embajador de Módena al
Duque de esta dudad118. Estos cuadros han sido atribuidos siempre a Velázquez con
reservas, y fueron cobrados por él, segúnse deduce de los recibos, publicados por Caturla, y
a los que hemos hecho referencia más arriba
Dentro del apartado de discípulos, hay que citar los nombres de Burgos Mantilla, fiel
al sevillano, como lo demuestra su declaración en el proceso de Santiago” ~. Francisco
Palacios es otro de los seguidores de Velázquez de mayor calidad, a pesar de su temprano
fallecimiento -partida de defunción, 27 de enero de 1652, lo que supone que vivió unos
treinta años’20• Su origen -sus padres eran de Espinosa de los Monteros- le ponen en
contacto con Don Antonio de Pereda cuyos padres eran del mismo lugar. El suegro de
Palacios, Francisco Bergés, también participó en el proceso de Santiago’21.
115Va Varia Velazqudla, 1960, 11, it 183, pp. 331-332. Los datos conocidos sobre este artista se
recogen niel capítulo “Otros artistas relacionados con Velázquezy los velazqudlos”.
116Vu Brown, Ji “Un italiano niel tall& de Velázquez», Anhhv AspaSo? ¿hArte, 1980.w. 207-208.
“‘VwLópezNavio,ARÁ. 1960, pp. 3S7yss.
t18Justi, II, 1953, p. 782. La citas recogida tantibi porM Luisa Caturla, 1982.p. 11.
119Pn latotalidad del proceso va Varia Velazqudla, 1960,11, it 183. pp. 301-377; el testimonio de
Burgos Mantilla queda recogido si lapág. 330.
1 20V~~ Bario Moya, JI.: “El PintorFrancisco de Palacios. Algt¡nas noticias sobre — vide y su obra”,
Boletíndel Semintríode Astudios deArteyArqueologk~ Univ. de Valladolid, 1987, p.43 1.
l2lVsriavelazquetía,u,no 183,p. 333,testigoit 89.
95
E prestigio de Velázquez le llevó a tener discípulos reclutados entre las clases altas
como es el caso de Don Tomás de Aguiar a quien Lázaro Olaz del Valle incluye en el
epígrafe de “Señores y Nobles Caballeros españoles que se han entretenido en pintar y
dibujar”’22. Juan de Alláro también se considera discípulo del sevillano; el contacto con
Velázquez procede de laamistad existente entre Pacheco y el abuelo de éste, aunque tal vez
nos encontramos con el discípulo más díscolo, ya que, según se deduce del testimonio de
Palomino, no se centraba mucho en ninguna actividact aÉn así, su producción pictórica es
bastante abundante. Estos dos artistas trabajan pan el Duque de Arcos y para el Almirante de
Castilla, respectivamente. La existencia de estos patronos y la preocupación por mantener su
posición de discípulos de Velázquez nos indica que éstos, por el hecho de haber trabajado
con el sevillano, exwi más cotizados que los alumnos de otros artistas. Otro discípulo de
origen andaluz y también de elevado nivel social fue Don Diego de Lucena, del que no
hemos encontrado más datos que los publicados por Palomino’23. A Don Nicolás de Villacis
podemos considerarlo el alumno o colaborador frustrado;marchó a Italia. muy posiblemente
aconsejado por el propio pintor de Cámara, y fue uno de los pocos españoles que sabía
pintar al fresco en el siglo XVII. sin embargo no regresó a Madrid (las cartas que le escribió
Velázquez debieron ser en ese sentido) con lo que su labor fue encomendada ados italianos,
Colonna y Mitefli’24. A Sebastián Martínez Domedel se le ha venido considerando discipulo
de Velázquez aunque, por los datos que se conservan de él, parece ser que llegó a Madrid
una vez fallecido el pintor de Cámara’25. Su relación hubo de ser con Cano o con Mazo; en
Jaén pintó paraDon Baltasar de Moscoso y Sandoval quien se convirtió después en Cardenal
y Arzobispo de Toledo, por lo que hay que relacionarle con la Cama Ducal de Lerma, para la
cual trabajó un pariente suyo.
Conocemos la actividad de un discipulo del yerno de Velázquez Benito Manuel
Agnero. quien pintaba paisajes y trabajaba en el obrador del Alcázar.
A este amplio panorama hay que unir los nombres de artistas del momento que
guardaron relación con el pintor de Cámara, ya sea directa o indirectamente, y cuyo estilo se
ha querido relacionar con él. Nos referimos a otros gandes del momento como Francisco de
Zurbarán quien también guardó respeto y fidelidad por el que, seguramente, fue su amigo.
Otro amigo fue Jusepe Martínez en cuyas obras encontramos similitud con alguna de las de
Mazo. Relacionados estillsticamente se encuentran José Leonardo, Antonio de Pereda, Diego
Polo, Francisco Rizi y Don Juan de Carreño, estos dos últimos trabajaron también como
fresquistas a las órdenes de Velázquez1 26, Amigos del sevillano fueron otros colegas como
Angelo Nardí y Sebastián de Herrera Barnuevo, cuya fidelidad se hace presente en su
testimonio en el proceso de Santiago’27. Junto a éstos, hemos recogido otros nombres menos
conocidos, tanto de pintores como de escultores, doradores, y arquitectos. A ellos hay que
unir otros que surgirán con el tiempo. Se forma, de esta manera, una gran estructura en cuyo
interior se desarrolla la actividad de un gran número de artistas de todas las especialidades.
íntimamente relacionados entre sí, incluso con vínculos de parentesco o de paisanaje y en
cuyo vértice se sitúa la figura de Velázquez. Laadmiración que profesaban hacia el pintor de
Cámara se demuestra en que todos tenían influenciadel mismo y todos quedan relacionarse
l22 Va~ Lázaro Diez del Valle: “Epilogo ...“, apud, Sánchez Cantón: “Fuentes ...“, 1933,11,~- 338-9.
123Su figura se recoge en el capitulo “Más supuestos discípulos”.
1241/a capitulo “Más supuestos discípulos”.
125 Va’ capítulo ‘¶Más supuestos discípulos”.
126La relación de todos ellos cori Velázquez y los otros seguidores más próximos se maliza ni el
capitulo ‘Analoglas estilísticas con otros pintores del momento”.
127LS relación con el sevillano seestudia niel capitulo “Otros artista ...“.
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con él. Por otro lado, la actitud que debió mostrar éste hacia sus colegas, debió de ser muy
positiva como lo demuestra el hecho de la gran fidelidad que le profesaron la inmensa
mayoría.
Por lo que se refiere al método de trabajo seguido por el taller, aquí nos encontramos
con una de las mayores dificultades del presente trabajo, ya que no se conservan noticias. Es
lógico que así sea ya que ellos mismos no revelaban sus métodos; a ello hay que unir
obstáculos añadidos. Primeramente, la importancia que se desprendíade la figura del pintor
de Cámara hacia que los cuadros frieran atribuidos a él por sus dueños, lo que subía la
cotización de los minos. Esto se demuestra en los mismos inventarios de la época donde los
únicos nombres mencionados son, siempre, los de más categoría. Un ejemplo muy claro lo
tenemos en el asiento publicado por ¡‘ita Andrade que hace referencia a un retrato ecuestre
de Felipe IV en las colecciones de D. Gaspar Méndez de Haro (1651): “un liengo grande del
Rey NuestroSeñor, en un coya/Ib castaño y su Magestad armado con ¡ bastón en ¡a mano
y el sombrero puesito y en el aire unas mugeres que lleva! la esfera sobre su caveqa y
detrás del ca/vallo un yndio que lleva en las manos ¡ la gelada”. Sigue un trozo tachado
que dice: “el cava/llo y cuerpo del Rey/y inugeres de la ma/no de Juan Raptista el1 Magoy
la cara del ¡ny de Velásquez”? A continuación sin tachar: «copia de Rubens ¡y la caveqa
de Diego Velásquez de cuatro 1 baras de cayda y tres de ancho con su marco 1 negro”128
Posiblemente la obra fuera de Velázquez y Mazo, pero al intentar incrementar lavaloración
del cuadro, se asciende también la categoría del pintor, lo que da lugar a datos erróneos.
Apane de este ejemplo concreto, lo más normal es encontramos con cuadros anónimos o
atribuidos al pintorde Cámara, lo que impide laatribución conca
Otra cuestión muy importante es la colaboración entre ellos que produce la
participación de vanas manos en una misma composición. Dentro del ámbito velazqueño, el
primer ejemplo es el citado anteriormente. A él hay que unir otros, del 24 de noviembre de
1632, se conserva un pago al sevillano de 1100 reales por el “aderezo” de unos lienzos
(Retratos de SSMM. que habla que enviar a Alemania) 129, Velázquez participacon Juan de
la Corte en uno de los cuadros para el Palacio del Buen Retiro, según consta en el inventado
de 1700: “Otra de quatro varas de largo de tres y medía de alto, quando don Caños
Colonna socorrió a Valencia del Fo de mano de Juan de la Corte, y la caveza del retrato
de Velázquez”. Para este mismo lugar, Juan de la Corte y Antonio Puga pintan los retratos
ecuestres de los reyes Felipe III. Margarita de Anstria e Isabel de Borbón, que son, luego,
retocados por Velázquez. En el mismo Salón de Reinos, Amonio Puga realiza el paisaje de
los cuadros encargados a Eugenio Cajés. Alonso Cano y Velázquez participan en un tema
religioso: “Un cuadro de Ntro. Señor llevando la cruz, que lo más de esta pintura hizo
Velázquez pintor del ny”130. Este mismo pintor reparó unos cien lienzos destruidos tras los
incendios del Palacio del Buen Retiro en 1640 y 1641. Angelo Nardi concluye unas pinturas
que encaipron a Leonardo para el Alcázar en 1648, y quedaron sin acabar por la
enfermedad de éste131. Juan de Alfaro deja, por su fallecimiento, inacabados unos lienzos
que son tenninados por el propio Palomino132. Son éstos algunos de los ejemplos que
hemos encontrado y que dificultan enormemente laposibilidad de atribuciones conectas.
‘29Va’PitaAndrade,ARS. 1952, p. 228.
t29Recogido en Varia Velazquella, 1960, II, it 47, p. 234. Archivo del Palacio Real, Gastos de la
Funiaa de 1632.
130CamónAznar,G~ 1968, it 85,p. 6,
1311/a Angulo-P&ez Sánchez, l983,p. 79.
132Palomino, cd. 1988, p. 372.
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Otro elemento que dificuita nuestra misión es el trabajo conjunto en el mismo lugar.
Los pintores del Rey trabajaban en el obrador del Alcázar. Palomino hace mención específica
de la labor de Agi~ero en este lugar’~. Hemos de imaginarnos la estancia con caballetes
pertenecientes a cada uno de los pintores del Rey y, en esta situación, es muy diflcil que no
se interviniera en las composiciones del resto. En este caso concreto, tanto Velázquez como
Mazo, podían enseñar a Aguero la resolución de un problema pintando en la obra
comenzada o bien al contrario, dado el trabajo burocrático de los maestros, éstos muy bien
podían pedirle al discipulo que concluyera la labor comenzada. Por no hacer mención, en el
propio caso de Aguero. de las figurillas que aparecen en sus paisajes, como es el caso del
‘¶Pa¡sqe con Dido y Eneas” (Museo del Prado, 2,46 x 2,02, n0 895) donde los animales son
copias de los del sevillano.
La actividad conjunta es apreciable en algún cuadro. Es el caso del ‘Retrato de la
Reina Isabel de Borbón” del Museo de Viena (1,32 x 1,015, a0 731). En él. sobre el abanico
que sujetaen su mano izquierda la Reina, se ven, a simple vista, los círculos del bordado del
vestido, lo que nos indica que fue hecho con plantilla. En los retratos de esta Reina, se nota,
incluso en el ecuestre del Museo del Prado, que la cabeza, incluida gorguera, es de mii
pincelada mucho más blanda que el resto del traje realizado, en todos ellos, con plantilla
(Podemos citar otro ejemplo de retrato de cuerpo entero como el del Museo de Copenhague,
2,18 x 1.275). De ahí se deduce una participación de varias nimios en la resolución de los
retratos y, desde luego, es muy poco probable que fuera Velázquez el que se dedicase a estos
detalles menores (Vez Láma. 2.1 y 2.2). Lo mismo ocurre en otros cuadros de esta misma
época, como es el caso del “Retratode Felipe IV de marrón y plata” de la National Gallery de
Londres (1,995 x 1,13, u0 1129). En el traje del Rey se ven unos bordados, a modo de aspas
circulares, que estén realizados, sin duda, con plantilia. Posterionnente, dado que la técnica
del maestro evoluciona, también lo hacen estos elementos decorativos, conviniéndose en
toques de pincel, aunque sin descartar la existencia de una segunda mano que los realiza
En este sentido, hay que mencionar el traje del durmiente en “El sueño del caballero” de la
Real Academia de San Fernando y que aquí consideramos de lamano de Francisco Palacios.
Uno de los motivos que nos han inclinado a ello es, precisamente, el vestido, que, por su
técnica, recuerda a otros, con lo que no descartamos laposibilidad de que éste fuera uno de
los cometidos de Palacios al servicio del pintor de Cámara.
En la primera parte de este capítulo, basándonos en los testimonios de Pacheco,
hemos intentado descubrir el método de trabajo del propio Velázquez mucho más riguroso
de lo que se ha venido considerando. La existencia de dibujos, de cuadros de distintos
tantos de las mismas cabezas y de retratos subyacentes descubiertos gracias a las
radiografias, nos confirman un proceso concreto de actuación que ya ha sido analizado más
arriba. En algunos de los retratos que han sido examinados por Rayos X se observan unas
cabezas del mismo modelo pero más jóvenes, de lo que deducimos que, a la hora de hacer
un retrato de alguien ya retratado con anterioridad, se hacia una copia, en un lienzo nuevo,
de uno previo al que luego se retocabapara añadirle la edad y demás modificaciones que se
pudiermi haber producido. Y en este proceso, sin duda, los discípulos eran los que corrían a
cargo de la mayor parte del trabajo. Este sistema debió de ser seguido por el resto de
ayudantes y así nos lo confinnala existencia de una cabeza subyacente en el ‘Retrato de la
InfantaMargatila” deMaxtlnez del Mazo (Museo de Budapest, 1.21 x 1.07. n0 6708).
133Vff Palomino, ed. 1988, p. 315.
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Otro método utilizado es el empleo de bosquejos o cuadros preparatorios en el
sentido en el que los utilizaba El Greco. Gracias al inventario de bienes de Francisca
Velázquez realizado tras su fhllecimiento en 1653 y publicado por P. Cherry, conocemos los
cuadros que existían en la casa del matrimonio Mazo’~. Allí se conservan bastantes, de tema
mitológico, de pequeño tamaño que son, sin duda, los que le sirvieron al pintor para realizar
los del Alcázar y los del Marqués del Carpio, en cuyo inventario de 1651 se registran varias
obras de Mazo de esta temática’”. En este ámbito también nos encontramos con los retratos
ecuestres del Conde-Duque de Olivares, de pequeño tamaño uno de los cuales hemos
atribuido a Mazo, sin incluir los que pudieron salir de la mano de Velázquez de los cuales
hemos hecho mención más arriba Un caso parecido es el cuadro del ‘¶Principe Baltasar
Carlos en el picadero>’ del cual existen dos versiones una enn Grosvenor House y la otra en
la Wallace Collection. En el inventario de las pinturas de la Condesa-Duquesa de Olivares
Ibilecida el 19 de noviembre de 1647, se recoge “Una pintura del Príncipe Nuestro Señor a
caballo y el Conde-Duque de Olivares recibiendo la lanza de Annero Mayor> de dos vams
y media de alto””6. Dadas las mayores dimensiones de éste último, es muy posible que los
cuadros conservados fueran bocetospara el grande, hoy perdido.
Desde una perspectiva temática, podríamos hablar de “especialización” al referimos
al maestro y a su taller, dado que cada uno de los artistas cubría un sector específico. Un
recopído por lo conservado hasta hoy, nos muestra lo variado de los géneros existentes137•
Loe inventarios realizados tras el falle cinriento de los pintores relacionados con el sevillano
nos muestran una producción básicamente religiosa de laque se tuvieron que conservar gran
número de obras, tanto dentro como fuera de los muros de Palacio’39. Cabe destacar, en este
sentido, la producción de Juan de Pareja Curiosamente, es uno de los artistas velazqueños
del que más obra, en proporción, se conserva y dentro de ésta, la temática es prácticamente
religiosa a excepción de algún retrato.
Donde sí se encuentra material abundante es en el género de los retratos. Hay que
diferenciar entre lo que podríamos denominar ámbito público y privado. Dentro del primero,
se encuentran todos los retratos de laFamilia Real realizados para edificios públicos, otras
Casas Reales. etc139. En este terreno, Martínez del Mazo fue pintor de Felipe IV, del Príncipe
~~ChaTy, P.: “Juan Bautista Martínez dcl Mazo, viudo de Francisca Velázquez (1653)”, ARÁ, 1990,
pp. 511-527. Los cuadros están recogidos en el catálogo de obras de Mazo realizado ax el presente
trabajo.
135E1 inventario de pinturas del Marqués del Carpio fue publicado por Pita Andraik ALt, 1952, pp.
223-236.
‘36Ver Marqués del Saltiulo. Boletín, Soc. Esp. Exc., 1953, p. 234.
‘~M difaencia de los edilicios, que se construían en Madrid y no podían se trasladados, no ocurría lo
mismo lapintura, con lo queno se puede olvidar ladananda de obras pn otras ciudades o rincones de
lageografla peninsular, debido a desplszaniiatos de losartistas o a los de clientes.
‘fl)esgrac¡admnate, es muy dificil pode hablar de una tanática religiosa “velazquetla”. Velázquez no
piitá muchos cuadros de este géro y desconocunos cuáles pueden su los de los discípulos queseguro
existen. En el r&ato es más fácil ya que se pueden buscar ciatos rasgos relacionados con el estilo del
nuestro peoaquí crecenos de esa ayuda
‘39E1 4 de dicinubre de 1624, Velázquez fimia un recibo por el cual cobra ochocientos reales, que le
entrega la viuda de Pfrez de Ayude!, como anticipo por los retratos del rey Felipe IV, del Conde de
Olivaresy del esposo de ladama (El documento no se encuatra en Granada, como se r~oge en laVaria
Velarquefla, IL p. 224, sino en el Metropolitan Museum de Nueva York). Nos encontramos con cuadros
del Monarcas pn una ámbito privado los cuales abundarían con toda seguridad Por otra parte,
escritores famosos del momento como Lope de Vega o Quevedo ni grande coleccionistas de cuadros,
dado que existiwon contactos nitre ellos y el pintor, bien pudiwon posw alguna de sus obras (sobre
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Baltasar Carlos y pintó también para Mariana de Anstria y Carlos II, según relata Palomino.
Las copias y versiones velazquefias son abundantes y el artista que más número de ellas
cuenta en su haber es Burgos Mantilla. Por lo que se refiere al ámbito privado, los propios
monarcas encargaban retratos a sus pintores de manen particular, los nobles quedan tener
retratos suyos en sus propias residencias y> entre éstos, los más poderosos disponían de
pintores asu servicio; es el caso, dentro del grupo de velazqueños, de Alonso Cano, Tornés
de Aguiar o Juan de Alfaro, que prestaron sus servicios al Conde-Duque de Olivares, al
Duque de Arcos o al Almirante de Castilla, respectivamente’40. También Antonio Puga o elpropio Burgos Mantilla trab~jaban para nobles pero se trataba de encargos concretos, no de
una dedicación en exclusiva.
Otro tipo de cuadros que abunda tanto en las ColeccionesReales como fuera de ellas
son las copias de grandes maestros italianos o flamencos. Es éste otro apartado dificil de
investigar ya que, al tratarse de imitaciones de originales, elpintor llega a disimular su estilo
para alcanzar una mayor semejanza. Sabemos que Velázquez tr~jo copias realizadas por él
mismo en Italia para regalárselas al Monarca, según nos cuenta Palomino141. Dada la calidad
de la pintura del sevillano, es posible que algún cuadro tenido por italiano no sea inés que
una copia salida de su mano. Por su parte. Mazo pintó gran cantidad de copias para los
muros del Alcázar, algunas de las cuales las vemos colgadas en la estancia de ‘tas Meninas”.
Esto nos lleva aplantearnos una pregunta ¿No serían los mismos pintores de Cámara los que
pintarían a la manera italiana o flamenca? Esto puede explicar el abundante número de
cuadros inventariados en las colecciones del Museo del Prado como escuela de las grandes
figuras del Renacimiento y Barroco italiano y flamenco pero sin identificar autores.
Generos más escasos, pero a los que habla que hacer frente son las vistas o cacerías
en las cuales Martínez del Mazo era un experto. Nos encontramos con pais~es propiamente
dichos, muchos atribuidos a Mazo hasta el momento pero que hay que dividir entre Antonio
Puga y Benito Manuel de Agfiero. El primero de estos pintores también pintaba animales.
Floreros, guirnaldas, son obras que abundan en colecciones tanto públicas como privadas en
la época objeto de estudio. Mencionábamos más arriba un recibo de pago por unos cuadros
de este género realizados por Velázquez o por su taller. Burgos Mantilla tiene obras de esta
temática en su casa. Los bodegones, las ‘Vanitas” eran tenias muy apreciados a nivel
particular y también encontramos “velazqueños” que los realizaban como el propio Burgos
Mantilla o Francisco Palacios. Por último, otros cuadros son los de batallas y especialista en
ellos fue Juan de laCorte.
A la actividad propia de un taller, hay que unir el despliegue arquitectónico tan
importante que se produjo durante el reinado de Felipe IV y cuyo responsable, dentro del
mundodelaPintura, fue supintorde Cámara Desdelaperspectivaque nosocupa, hayque
pensar que los nuevos edificios que se construían, llevaban los muros cubiertos de pinturas
estas colecciones, vw Morán Turma, CaL Exp. ‘Pintores del reinado de Felipe IV”, Toledo, 1995, p.
23).
t40Pita Andrade (Varia VelazqueÉla, 1960, ~pp. 401-402) defiende la tesis de la existencia de afecto y
protección por pate de Luis de Haro, sucesor en la privanza de su tío Olivares, así como de sus
sucesores, lo que explica la existencia de importantes cuadros de Velázquez en las Colecciones de la
Casa de Alba.
141En lapágina 220, de su Tratado (ed. 220) nos menciona Palomino algunas de las copias que realizó
Velázquez y. en concito: “Hizo una copia 1Velázquez en Venecia) & un cuadro del tmsmo
flntoretto, donde estápintado Cristo, comulgando a los disc4pulos, el cual trajo a Rspalk ysIn4ó
con Al a Su Mzjestad’S
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y, muy especialmente, los relacionados con el Rey donde los cuadros colgaban uno encima
de otrol42. Ello va a producir una reordenación de espacios y así Velázquez y Alonso Cano
marchan a Valladolid en busca de cuadros para el Buen Retiro; en Aranjuez las paredes han
quedado vacías y por inventarios posteriores se sabe que Iberon cubiertas con pais~es de
Benito Manuel Aguero; El Escorial también sufre modificaciones y E Pardo se decora da
nuevo. Alo que hayque afladir los incendios que destruyen los palacios y obligan anuestros
pintores a arreglar los desperfectos.
Hasta aquí hemos venido haciendo un recorrido sobre la demanda de cuadros en el
Madrid de mediados del siglo XVII y. más en concreto, en la Corte de Felipe IV. A parte de
los encargos realizados a los otros pintores del Rey, nos hemos centrado en el que nos
ocupt Diego de Velázquez. E pintor sevillano llegó a la capital de la mano de Olivares, la
figura política más importante del momento. y de los amigos y colaboradores de éste, todos
procedentes de la capital hispalense. Los méritos del artista supieron granjearle la confianza
no sólo del Valido sino, lo que sería más importante, del propio Monarca, gracias a lo cual,
tras lacalda del Conde-Duque, no sólo no marchó con él sino que su posición en la Corte se
vió reforzada. Se inició, en este momento, la gran etapa de Velázquez convertido en el
“asesor artístico” de un Rey, gran amante del Arte y deseoso de que sus proyectos, en este
terreno, brillaran con luz propia Porello, Velázquez hubo de situarse al frente de todos los
artistas que contribuyeron a hacer realidad estos planes, tanto arquitectos, como escultores,
doradores y, como no podía ser menos, pintores. Dentro del mundo de la Pintura, él mismo
se supo rodear de profesionales de gran categoría que le ayudaron a hacer ftente a las
demandas existentes. Hemos recogido, en la primera parte, la labor de Velázquez, al frente de
lo que hemos dado en llamar un “taller extenso”, formado por artistas en relación indirecta
con él ya que no pertenecían a su actividad concreta hemos analizado su método de trab~o,
lamanera de gestar sus cuadros heredada de su maestro Pacheco, mucho más laboriosa de lo
que parecía en principio y, porúltimo, hemos intentado justificar la existencia de un taller, en
el sentido estricto de la palabra, tal y como lo poseían todos sus colegas. Con todo ello la
actividady la produccióndel pintor podrían parecer frenéticas si no supiéramos de su flema.
Apartir de este momento, dejaremos al artista y centraremos los esfuerzos en conocer más a
fondo a los pintores que colaboraron con él y que contribuyeron a hacer del Madrid de
mediados del siglo XVII, el cenlio pictórico más interesante de la Europa del momento.
142Pn Duncan Bulí y Fnriquetta Hanis, Velázquez sal el responsable de este tipo de decoración
abigarrada (“me conipaiion ofVelázquez’s Rokeby Venus aid a source ofGoya’s Naked Maja”, TB.M,
1986, CflCVII, pp. 643-654.
SEGUNDA PARTE
EL TALLER PROPIAMENTE DICHO
CAPiTULO 1: MIEMBROS PERMANENTES
APRENDICES
Diego de Melgar
E 1 de febrero dc 1620, en Sevilla, se firma la carta de aprendiz~e de Diego de
Melgzr conVelázquez:
“Yo Alonso de Melgar.. comopadre y administrador de Diego de Melgar> mi hgo
legitimo.., pongo a sen’irpor aprendiz a el dicho mi hgo con vos Diego Velazquez, pintor
de imaginería ... por tiempo de seis años., para que en dicho tiempo el dicho mi /z~¡o os
sirva en el dicho vuestro arte y en todo lo a el tocante y perteneciente... y le enseñeis
buestro arte de pintor bien y cumpidamenre, segun y como bos lo saveis e sin le encubrir
del cosa alguna, pudiendo/o mi hgo deprender, y no quedando por bos de se lo enseñar”1.
Nos encontramos con el primer aprendiz que tuvo Velázquez. Dada la fecha, pudo
ser el criado que. según Palomino, le acompañó a Madrid cuando vino en su primer vi~e
aunque también pudo ser el hennano del pintor de Cámara, Juan, también pintor, quien le
acompañan2. Llama la atención que el padre haga hincapié en que de le enseñe todo sin
encubrir “cosa alguna”; Martin González recoge otros testimonios al respecto como el
contrato finnado por Pedro de Mena y su maestro Alonso Cano el cual se redacia en
términos similares. De aquí se desprende una ocultación de métodos que pudo ser frecuente;
dicho autor trata de justificar este hecho al considerar que el discipulo, con el paso del
tiempo, se podía convertir en competidor3En la segunda mitad de alejo, un Luis de Melgar
pinta una vánitas. aunque desconocemos si están en relación4.
André de Brizuela
Según documento fechado el 19 de octubre de 1626, Andrés de Brizuela, de veintiún
años, se convierte en aprendiz de Velázquez apealAr del día de San Miguel del mismo afta y
por espacio de tres5. La carta está firmada por la madre de éste, Inés de Brizuela, viuda de
Juan de Colunga, alguacil de Villa. Las condiciones son les acostumbradas y se fija el plazo
1Ver “Documentos para la Historia del Arte en Andalucía”, 1930, Laboratorio de Arte~ Unive-sidad de
Sevilla, II, p. 7.
2Pn Juan Velázquez, va- capítulo “Oficiales”.
3Ver Martín González, J.J.: “El artistamía soicedad española del siglo xvr, Madrid, 1993, p. 18.
4Va- PÓ-ez Sáncher “La NatureMoite espagnole dii XVII&ne sMc á Goya”, Friburgo, 1987, Pp. 128-
129.
ka prima-a noticia al respecto larecoge Felipe Maldonado en Episodio vclazqueilo, escritura inédita
deslato deunaprendit’,F,stafétaljterari4 1971, n’ 461, pp. 4-7. Posta-ionnente, lamenciona Cruz
Valdovinos: “Aposento, alquile-es, alcabalas, aprendices y pnvileyos “, en “Velázquez y el Arte dc su
tianpo”,Vlomadas deAite, CSIC, 1991, pp. 99y 100
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de los tres años mencionados para que pueda ganar un jornal como oficial en casa de
cualquier maestro. Se pone como condición que todos los domingos y fiestas de guardar, a
partir del mediodía, el maestro ha de darle libertad pm-a poder dibujar o pintar para él
mismo. Esta cláusula, junto con la edad del joven, lleva a Cruz Valdovinos a plantearse la
hipótesis de que debía de tener algunas conocimientos del site de la pintura6. A ello sepodría añadir una necesidad de pintar para si y, con ello, obtener algún dinero para
contribuir a la manutención de su madre. A juzgar por las fechas de la carta de aprendizaje
de Diego de Melgar, da laimpresión de que, acabado el período de permanencia de éste con
Velázquez el maestro selecciona a otro candidato que es elpresente Andrés de Brizuela.
En este contrato de aprendiz~e aparece como testigo Domingo Ymignas1. El hecho
de que se presente como testigo hace plantear a Cruz Valdovinos la posibilidad de que
Yangnas formase parte del taller de Velázquez ya que era costumbre que los maestros
concurrieran a las firmas de escrituras con sus colaboradores del obrador, especialmente en
las relacionadas con su arte8.
De años posteriores se conservan dos noticias publicadas por Mercedes Aglulló Cobo
sobre Andrés de Brizuela que son contradictorias, lo que puede llevar a suponer que se trate
de dos personas distintas. La primera está fechada el 29 de enero de 1644 tratándose de la
partida de defunción: “en la calle de la Espada. En casas de la comadre Yn¿s de Ayala,
murio Andris de Brizuela, pintor Reciuió los Santos Sacramentos. No testó. Enterróse en
la yglesia de San Millón. Pagó los derechos de entierro doña María de Astorga, su
mujer”9 La otra noticia es un reconocimiento de censo de Don Andrés de Brizuela y su
mujer, Dofia Vitoria Mesta, hija de Diego Pérez de Mezia, maestro pintor, y de Lucía de San
Juan, vecinos de Madrid. Está fechada en Madrid, el 4 de julio de 1648, cuatro años después
que laprimera, de lo que deducimos se trata de otra peisona, tal vez un hijo del primero’ O~
6Va- Cruz Valdovinos, op. cii, p. 100.
1La figura de Domingo de Yanguas es objeto de estudio ci el capítulo “Otros artistas relacionados con
Velázquez y los velazqueflos”.
8Cruz Valdovinos, op. cii, p. 100. En el Capítulo dedicado a Juan de Pareja recoganos algi2n
documento aid cual tatefinna como testigo junto asu señor, el pintor de Cámara de Felipe IV.
9VnAgulló Cobo: ‘~Noticias .2’, 1978, p. 35.
10op. cii, p. 128.
CAPITULO E MIEMBROS PERMANENTES
OFICIALES
Recogemos en este capítulo el nombre de dos personas que pudieron detentar este
cargo- El primero es Juan Velázquez, hermano del pintor de Cámara quien debió de trabajar
con él en Madrid, a tenor de los datos conservados. Desconocemos si realmente fue oficial,
aunque no es improbable que llegMa con su hermano y se pusiera al frente del obrador,
como segundo. El otro nombre aquí recogido es el de Hércules Bartoluasí quien sí consta,
por el documento encontrado, como tal. Por las fechas, da la impresión de que uno sea
anterior al otro, de ahí que figure primero el hern-ianc de Velázquez y después el italiano.
Juan Velázquez
Hermano de Diego, nació después de éste, siendo bautizado el 28 de enero de 1601
enlaiglesiapanoquialde San Vicente, Sevilla1. E129 deenerode 1621 actúa como padrinode la segunda hija de Velázquez y Juana Pacheco. Ignacia, bautizada en la iglesia de San
MigueL parroquia a la cual pertenece la fandfla de Ncgo, no así Juan quien declara ser
vecino de la collación de San Vicente, lo que indica que no se ha movido de bm-rio a pesar
de los años transcurridos2. En 1622, en Sevilla, Velázquez otorga un poder a Francisco
Pacheco para cobrar en su nombre unos débitos; firman como testigos Juan Velázquez.
“pintorde ymagineda” y Francisco López, también pintor ~.
Posteriormente, le encontramos en Madrid. Unos clin antes del 2 de noviembre de
1627 solicita, ante la justicia ordinaria y en representación de los pintores del gremio y arte
¡nadrileflos, una información en relación con el píeito que se venia desarrollando contra los
arrendadores que hablan concertado con el Ayuntamiento la recaudación del uno por ciento
de todo lo comprado y vendido y que exigían a los pintores la cantidad que se les habla
repartido como gremio que eran. Declaran, en la información, Angelo Nardi, pintor de SM-;
Francisco Ariete, pintor de SA el Cardenal Infante y Diego Velázquez, pintor de 5 M4 El
nombre de Juan no aparece en la relación del donativo de 1625 lo que, según Cruz
Valdovinos, puede indicar que no se hubiera asentado definitivamente en Madrid o que
trabajaba con su hermano y no como maestro independiente, con lo que no necesitaba
contribuir directamente5.
1Vu Varia Velazqueña, 114960, it 3, p. 214 (Archivo de la iglesia parroquial de San Vicente, de
Sevilla. Libro 10 deBautismos dc 159781603, foL 168).
2op. cit,p. 220, it 15 (Libro 50 deBautismos de la iglesia de San Miguel, Sevilla, de 1604 a 1628. fol.
182).
3op. cii-.. it 18, p. 221 (Sevilla, Archivo Orne-al de Protocolos, Oficio 18). Posiblennte se Irte de
Francisco Lépez quien, en 1610, entra como aprendiz mcl talle- de Gia-olano Dicente.
4Va-MatillaTascán, A,: “Comercio depinturasy alcabalas”, Gt~z 1984,ano-febrero, it 178, p. 180
y Cruz Valdovinos, J M. “Aposento, alquileres, alcabalas, aprendices y privilegios ~..“, en “Velázquez y
el Arte de su tianpo, V Jornadas de Arte, Madrid, CSIC, 1991, p. 98 (AHPM, prot. 3950, £ 1346-
1348v.)
5op. oit, p. 90.
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No sabemos donde se formóJuan aunqueno hay que descartar laposibilidad de que
lo hiciera conFrancisco Pacheco, junto a su hermano mayor Diego. Tampoco conocemos su
estilo, podríamos encontrarnos ante un posible aspirante a la autoría de los bodegones
“velazqueflos” de la etapa sevillana que no han sido atribuidos al maestro dada su menor
calidad.
El hecho de que esté en Madrid en 1627 nos abre otra posibilidad por la cual, Diego
pudo llegar a la Corte acompaflado de su hermano Juan. De hecho, Palomino habla de un
criado y también de Francisco Pacheco, pero no menciona más nombres. El criado podría
haberse tratado del hennano6. El viaje a Madrid ymás concreto la visita a las Colecciones
Reales, era un sueño de todo pintor y bien pudo Velázquez compartirlo con aquél7.También
es muy probable que forman parto del taller de Velázquez. incluso como su hombre de
confianza con lo cual otra hipótesis seria que, el primer viaje de Velázquez a la Coite lo
realizan con su aprendiz Diego de Melgar y dejara al frente del obrador, en Sevilla. a su
hermano Juan como oficial, quien llegaría a Madrid una vez asentado su hermano
definitivamente.
Otros documentos relacionados con nuestro artista hacen referencia a nuevos
miembros de la familia de Velázquez: Maria del Páramo, viuda de Francisco Pacheco, otorga
un poder a Juan Rodríguez de Silvapan que administre sus bienes en la ciudad hispalense8.
E documento está fechado el 28 de agosto de 1646 y el 19 de agosto de 1647, justo un aflo
más tarde, otorga un nuevo poder a Cm-los de Santa María, pan fines idénticos, debido al
fallecimiento de Juan. Desconocemos qué le ocurrió al pintor. Es extraño que, dado el
trebejo que hablaen Madrid regresara a Sevilla. Pudo tratarse de una estancia temporal o
que prefiriera su ciudad natal a la capital.
Otro fruilir fue Silvestre, hermano de Diego y Juan, nacido en 1606, el cual
participó, en Madrid, como testigo en el fallecimiento de Juana López Suárez. hermana de
LópezCaro, el 4 de febrero de l624~. Se conservasu certificado de defunción, fechado el 14
de mayo de 1624 en la parroquia de San Martin. Dice vivir pared con pared con las casas de
la Duquesa de Gandía y no testar por no tener de qué. Se enterró por cuenta de su hermano
Diego. No sabemos si pintaba
Hércules Bartolusal
6VerPalomino, ed. 1988. p. 212.
7De sercierta esta hipótesis, serian excluidos del viaje discípulos como Diego Melgar o, especialma¡te,
Juande Pareja con lo que la noticia de que éste estabanr Sevilla ex 1631 encuentra un mayor sentido.
Otro hennano de Velázquez, Silvestre, nacido ni 1606, tambié-i se encuentra mMadrid en la década de
los 20. Junto a su baniano Diego, actúa como testigo tras el fallecimiento de Juana López Sudrez,
hemina de Francisco López Caro, ocurrido el 2 de febrero de 1624.
8Va- Aterido FemÉndezÁRÁ, l99%p. 291.
9Ver Chmy, TB.M, 1991, pp. 114-115. En esos momentos Velázquez residía en la calle de
Convalecietes, parroquia de San Martín, lo que nos indica que todos vivían juntos (Ve- Cruz
Valdovinos, V Jornadas de Arte, CSIC, 1990, p. 93). Por último, en Sevilla, en los años 1631 y 1635, se
registrannoticias de un tal Jerónimo Velázquez. maestro ensmnblador y arquitecto, aunque no sabanos
si estaba relacionado con la familia de nuestro pintor (Ver López Martínez: “Desde Martínez Montañés
hasta Pedro Roldán”, Sevilla, 1932,pp. 152y 153).
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Jonalban Brown publicó, en 1980, una carta de pago firmada ante el notario Benito
Tapia y en favor de Hércules Bartolussi, supuesto oficial de Velázquez:
Hercules Bartolosso 4 diciembre 1631
Cano de pago
En la villa de Md a quatro dios de el mes de diciembre de mil seiscientos treynta y
uno ante me els y testigos Parecía Hercules Baflolussi Residente en esta villa y oficial de
diego Velazquez Pintor de camara de su mnagdy confeso ayer Recibido de ¡u0 de aguirre
criado de su magdy oficial segundo de la secretaria de camara y en cuyopoder entran los
maravedís que proceden de las mesados eclesíasakas .. cinquenta ducados en monedas de
vellan... que su magd le hico md de ayuda de costa por una vez para un bestido de Fono
los cuales le a pagado en virtud de una horden del secretario Geronimo de Villanueva su
fecha de veinte y siete de noviembre de este ano .
He aquí transcrito dicho documento, en favor de este italiano del cual no sabemos
nada más. El rastreo por el Archivo del Palacio Realha resultado infructuoso y es que, como
se desprende del texto, Bartolusel no debió de pertenecer a lanómina del Alcázar de Madrid.
La carta alude a una “ayuda de costa por una vez”, el destino: un vestido de patio para el
ayudante. Posiblemente, Hércules cumpliera con un encargo determinado para el Rey, y éste
fuera su pago. También puede ser que Velázquez, gran amigo de estar solicitando
continuamente favores económicos al Monarca, intentara obtener algún beneficio para el
italiano siendo, el vestido de paño, lo conseguido.
De cualquier forma, la noticia es interesante porque hace alusión al taller de Velázquez.
Brown, en su nota, sellala que oficial era un ténnino aplicado a “artistas y artesanos en el
sigla XVIL pero podria también aplicarse al que trabajaba con sus manos u ocupaba un
oficio en alguna organización o institución”. En este caso concreto más bien pnece aludir a
un artista que a otro tipo de trab~ador. Al referirse a Velázquez. la carta It define como
“pintor de Cámara”. En los documentos conservados, en relación con su yerno, normalmente
se hace mención de Velázquez por el puesto burocrático que ocupa en el Alcázar y. pocas
veces, se le menciona como “pintor de Cámara”. De ser sal, la noticia nos puede revelar la
existencia de un taller del artista sevillano independiente del obrador de Palacio. Hay que
teneren cuentaque el pintor de Felipe IV, en estas fechas, no residía en el Alcázar ya que allí
se trasladó hacia el 23 de agosto de 1655, después de haber sido nombrado Aposentador de
Palado, el 16 de febrero de 1652. Si Bartoluasí hubiera desempetlado su oficio para un
hipotético taller de Palacio, no se hablarla de “oficial de Velázquez” sino da “oficial de
Palacio” u otra expresión similar.
Por estas fechas Velázquez residía en las casas de D. Pedro de Yta, en la calle de la
Concepción Jerónima La xnayoda de las partidas dc bautismo de sus metos se encuentran en
la panoquia de la Santa Cruz, justo al lado de esta calle11. Es en esas partidas donde se
‘0Va- Brown, J: “Un italimo en el talle- de Velázquez”, Archivo Español deAfle, 1980, Pp. 207-208.
‘1Ve- LópezNavío, 3.: ‘?vfalrimonio de Juan Bautista del Mazo con lahija de Velázquez, AlA, 1960,
p>- 387-419.
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recoge el domicilio de los Velázquez. Cuando el pintor se trasladó a la Caza del Tesoro, estas
casas de aposento, pertenecientes al Rey, quedaron como residencia de Mazo y sus hijos, no
de Francisca Velázquez ya que ésta habla fallecido anteriormente (9~XI~l653)í2. Con
posterioridad, Mazo solicitó al Rey la posesión da esos cuartos. alegmiño tener que dr
cobijo a ocho hijos, la mayoría pequeños (1959)13. Parece ser que el Monarca accedió y se
conservan más documentos de alquileres de viviendas pertenecientes a los hijos pequeños de
Mazo.
La fecha del documento publicado por J. Brown es muy significativa (4-XII-1631).
Hacia 1630, Velázquez regresa de Italiaposiblemente muy influido por la fonna de tmb~ar
en quelpais, en el que lafigurade Bernini, al frene de un gran equipo, bríllaba con luz
propia Asentado en su puesto de pintor del Rey, tocado con un baño de modernidad y
recordando otro impresionante taller de pintura, el que poseía Rubena, el pintor sevillano
desearla llepra Espaflay crearse una posición similar a la de todos los grades artistas, tanto
pasados como presentes. Tampoco se puede dejar a un lado la importancia que, desde una
perspectiva artística, va a tener la década de 1630 en Madrid. Se construye el Palacio del
Buen Retiro y la Tone de laParada, se decoran las restantes Residencias Reales’4; a su vez.
el pintor de Cámara tendrá que hacer frente a los encargos oficiales propios de un artista de
su categoría sin contar los privados que, sin duda, habría No es de extraflar que deseara
rodear. de un grupo de colaboradores para hacer frente a tales demandas y Hércules
Bar-tolDad bien pudo ser mio de ellos. Por otra parte, Palomino nos cuenta que, para vaciar
las estatuas en bronce adquiridas por Velázquez en Italia, en el transcurso de su segunda
estancia, vino Jerónimo Ferrer de Roma quien se encargó del trab~o junto con Donúngo de
Rioja”. Este artista fha traído por Velázquez por lo que no tiene nada de extraño que, en el
viaje anterior hubiera hecho lo mismo con un oficial de pintura. A ello hay que añadir la
existencia de Juan Velázquez, pintor también, como recogíamos anteriormente y.
posiblemente, situado al frente del taller de su hennano. Posiblemente falleciera joven, al no
haber sido encontradas más noticias sobre él, con lo que Velázquez pudo verse obligado a
buscar otro oficial.
12Ve~ Chuiy. 2.: “Juan Batista Matinez del Mazo, viudo de Francisca Velázquez (1653)”, Archivo
Español deArte, I99tZ pp. 511-527..
‘3Vu Sánchez Cantón, F.J.: “Los pintores de Cámn de los reyes dc Espafla (Velázquez, Mazo y sus
coitwworticosy’. BOleIIhI de la SociedadEspañola de Rxcursioneá XXIIL 1915,p.1 36.
14Para las labor de Velázquez en ellas, ver CapItulo 1 “Responsable de la decoración de los Reales
Sitios”.
15Vu Palomino, ecl. 1988, p. 245.
CAPITULO 1: MIEMBROS PERMANENTES
JUAN BAUTISTA MARTINEZ DEL MAZO
Nos encontramos, sin lugar a dudas, arte uno de los más importantes pintores del
grupo velazqueño y es que Martinez del Mazo ocupa un lugar destacado al lado del gran
pintor de Felipe IV. Por varios motivos siempre permanecieron unidos: Mazo fue el único
yerno de Velázquez. al menos que se conozca hasta ahora, padre de sus nietos y defensor a
ultranza de su suegro hasta después de morir éste. Desde una perspectiva profesional, Mazo
se convirtió en el complemento del pintor de Cámara retratos de la Familia Real, copias de
otros grandes artistas, vistas de ciudades, cacerías.., salieronde su mano en un intento claro
de realizar todo aquello que el maestro no podía o no quería atender. Desde una perspectiva
cortesana, Mazo permaneció, desde su puesto de ayuda de Cámara, trabajando en las tareas
burocráticas al igual que lo hizo su suegro.
Un pintor injustamente tratado, con una obra más que discreta tanto por calidad como
por cantidad y del que, como suele ocurrir con otros muchos, nunca ha ocupado el puesto
queverdaderamente le corresponde.
Bloprafla
Fecha y lugar de nacimiento: las montañas de Burzos
Pocos son los datos que conocemos con seguridad acerca del nacimiento de Juan
Bautista Martínez del Mazo. Fue hijo de Hernando Martínez, natural de la Villa de Alarcón y,
posiblemente, de Lucía Bueno del Mazo, que lo era de Beteta (Cuenca), aunque no se
conservan testimonios que aseguren la paternidad. Se sabe la fecha de nacimiento de ésta’,
26 de junio de 1596, pero se desconoce con exactitud la de Juan Bautista. Mercedes Agulló
recoge una información de 16 de julio de 1655 sobre la mayoría de edad de Diego (ladeo,
sobrino de Mazo2. En ella, éste declara ser “de edad de quarentay quatro años poco más o
menos” lo que sitúa el nacimiento del pintor hacia año de 1611. De ser ciertas las dos
noticias anteriores, Lucía tuvo a su hijo a los quince años, tal vez una edad un poco
temprana incluso para el siglo XVII. Por la nota infonnativa citada, también sabemos que
Mazo tuvo una hennana, Ana Martínez madre de Diego Ondeo y casada con Domingo
(ladeo, maestro de hacercoches.
El lugar de nacimiento ha sido una incógnita Palomino lo sitúa en Madrid3. Fue Ceán
Bermúdez quien, en su obra inédita ‘¶Historia del Arte de la Pintura” sacó a la luz la
provincia de Cuenca, como otro lugar posible, aunque sin apoitar docuinentot Esta noticia
fue corroborada porJulián Zarco Cuevas quien publicó unas declaraciones relacionadas con
1V&GnyaNufio: ‘Varia Velazquetla”, 1960,Lp. 472.
2Va “Más noticia sobre pintores madrildlos de los siglos XVI-XVIr’, Madrid, 1981, Pp. 134-136.
3Palomino, ecl. 1988, p. 309.
4Estanoticia¡arecogeBerudr,X “TheSchool of Madrid”, lS’O9,p. 57.
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el ingreso de un hijo de Mazo como seminarista en El Escorial (25-IX-1665)5. En ellas,
Benito Manuel Agtlero, discípulo del propio pintor, y Julián Gonzalo y Prada, criado de
Cámara de Felipe IV y nacido en Cuenca, aseguraban que Juan Bautista era natural del
obispado conquense, al igual que lo eran los padres; sin embargo, también afirma Agtlero
que FranciscaVelázquez lo era de Madrid, lo que sabemos no era cierto. La duda surge con
el testimonio de Gaspar’, hijo de ambos quien, en 1703. al hacer testamento en favor de su
hija Isabel, a quien deja la plaza de Conserje de Aranjuez, declara el origen de sus
progenitores: “el dho. inipadre -Mazo- de las montañas de Burgos cuyo nombre del lugar
o Villa no me acuerdo y la dha. ini madre. Francisca Velázquez de la ciudad de Sevilla”t
Podemos encontrarnos ante un error, agravado por la imprecisión de la declaración al no
recordar el hijo el nombre de la villa de nacimiento del padre. Tampoco sería tan extraño.
como sucede en ocasiones, que el hijo naciera en un lugar y se considerase natural de otro;
por cualquier circunstancia, hoy desconocida, los padres de Mazo pudieron desplazarse y
haber tenido alli a su hijo Juan Bautista.
La primera cuestión al respecto es localizar las montañas de Burgos y a ello nos
ayudan los testimonios de la época en los que se ven involucrados de alguna manera los
propios ‘velazquefios”. A~ el 27 de diciembre de 1658, en la información sobre las
calidades de Diego Velázquez para la obtención del hábito de Santiago, el testigo n0 94, Don
Francisco Gutiérrez Cabello, pintor, declara ser natural del Valle de Bárcena en las montañas
de Burgos2. Un poco antes, el 5 de agosto de 1653, en casa del pintor Jerónimo Márquez
suegro de Burgos Mantilla, fallece Magdalena Salazar, natural de Santander, “en las
montañas de Burgos”8. y es que, en el siglo XVII, la zona central de la actual región de
Cantabria, recibía este nombre y todavía hoy, a los oriundos de ese lugar se les denomina
“montafleses”. Un rastreo del apellido Mazo por la zona nos muestra la abundancia del
mismo9. Hubo varias Casas en el partidojudicial de Laredo, en las poblaciones de Menielo y
Amero, en Santoña, en el lugar de Rok Ayuntamiento del Valle de Valdéliga y partido
judicial de San Vicente de la Barquera; en Argomilla, Concejo de Santa María de Cayón y
partido judicial de Villacarriedo y en el de Sierrapando, del partido judicial de Torrelavega.
Todavía hoy destaca una población en concreto, se trata de Renedo de Piélagos donde existe
una casa solariega llamada de Los Mazo (Látn. 3.0)’~. Por lo que respecta al apellido,
procede de Galicia y las armas alli son. sobre azur, un puente al natural sumado de un
castillo, también al natural, de cuya puerta sale un brazo armado, de plata, con una moza
ensangrentada en la mano. A la derecha del castillo, un árbol de sinople. La bordura es de
ese mismo color con ocho sotueres de oro. Si nos fijamos en el escudo que aparece en el
cuadro “La familia del pintor’ de Viena, viene a coincidir en parte con lo dicho, aunque éste
5Zarco Cuevas, J.: “Unas cuflas nota relativas a maestros de arte en España”. 1930, IX, 5, nota 102.
VerTantiénDocumatos it 22y 23.
6Archivo del Palacio Real (APR). Sección Personal 0’ 658/8.
2VariaVelazqudla, 1960,11, p. 332.
8VerAgnlló Cobo: “Noticias ...“, 1978, p. 94.
9Va- García Caracha, Alberto y Artero: “Enciclopedia Heráldica y Genealógica Hispanoamericana”
“Diccionario Heráldico y Genealógico de Apellidos Españoley Americanos”, Madrid, 1935, tomo 55.
10Ver González Echegaray. 0.: “Escudos de Cantabria’, 1969. La casa fue pintada por Agustín de
Riancho ni al año 1901, encontrándose el cuadro en una colección privada cántabra. Los antecedentes
del apellido en dicha población han sido estudiados por el SetIor Don Fernando González de Riancho y
del Mazo. descendiente de esta casa solar, quien muy amablemente me proporcionó parte de los datos;
desgraciadamente pn mi, se ha remontado sólo hasta el siglo XVIII aunque ello le haya permitido
descubrir a personalidades importantes dentro de sus antepasados C’Don Francisco de la Riva Mazo~
arzobispo de Santa Fe de Bogotá”,AItsnir4 1961, pp. 127-134).
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se reduce aun brazo armado, de plata, con niaza, siendo labordan id¿ntica ala descritamás
arriba.
Este dato es mucho más importante de lo que cabe supc~ner ya que laprocedencia le
pone en contacto con otros “velazqueños” paisanos como Burgos Mantilla, natural de
Burgos capital o Palacios, quelo era de Espinosa de los Monteros -sin olvidar que Espinosa
se encuentra en las montañas de Burgos o el propio AgOero, también de la capital burgalesa.
La edad de los primeros viene a ser similar así que podemos encontrarnos ante un grupo de
paisanos, con oficiocom6n, que habríanllegado ala Corte y trabajado para el mismo patrón
-Velázquez- dada la relación de paisanaje. Desconocemos quien seria el primero en llegar de
este “foco burgalés”, pero bien pudo tratarse de Mazo ya que, a pesar de desconocer su
fecha exacta de nacimiento, era el mayor de todos -de los documentos conservados vistos
más arriba, la hemos situado hacia 1611-. De lo que no hay duda es de que todos pueden
tener en común un supuesto origen hidalgo que encuadra a la perfección con el modelo de
ayudantes y colaboradores que Velázquez desearía para sí.
PrimerMatrimonio
E resto de la infancia y adolescencia de Mazo se desconoce hasta la fecha de su
matrimonio con Francisca Velázquez el 21 de agosto de 163311. Éste tuvo lugar en la
parroquia madrileña de Santiago, celebrando la ceremonia el párroco Dr. Martin de
Jáuregui’2; firmando como testigos Matías López’3 y D. de Tabara. Las velaciones vinieron
medio año más tarde, el 26 de febrero de 1634, en la ennita de San Blas, próxima al Palacio
del Buen Retiro’4. La licencia para las velaciones, fue concedida por el vicario D. Lorenzo
de Iturizarza, siendo los padrinos D. Francisco de los Herreros y Dita. Luisa de Solórzano,
su mujer; como testigos, PrudencioFernández y Gabriel González sacristanes, y la partida la
firmó el licenciado Juan Recio de Vega, teniente cura de Santiago. López Navío justifica la
celebración de las velaciones en la ennita de San Blas por el hecho de que las obras del
Palacio estaban en pleno apogeo y les sería más cómodo a los contrayentes celebrar la
ceremonia en un lugar próximo al de trabajo’5. Por su parte, el matrimonio se celebró en la
parroquia de Santiago16 a la que pertenecía la noviaya que, al momento, parece ser vivían
allí Velázquez y su fanulia
ttVéase LópezNavío, Archivo Rspatiol deArte, 1960, p. 388.
‘2-EI párroco que casó a la pareja, D. Martin de Jáuregui, poseía el mismo apellido que Juan de
Jáurwi. amigo Intimo de Francisco Pacheco y de Diego Velázquez. Los dos eran curas y, tal vez,
hermanos o parientes, lo que no seria cctraño. Adonis este apellido no a tan comente para que setrate
de tan sólo una casualidad
‘3posiblemmte se trate del pintor del mismo nombre quien participaría con Alonso Cano en el retablo
de la iglesia de Odafe y fue discipulo de Eugenio Caj¿s. VerP«ez Sánchez, 1992, p. 99 y el capitulo
“Otros artistas relacionados con Velázquezy los velazqueños” del presente trabajo.
~Ver López Nado, op. cii, p. 389. Fn el capitulo dedicado a los otros pintores relacionados con
Velázquez y los “velazqueños”, en el q,igrafesobreAntonio Brojano. tate diceque Don Juan Paredes y
Paz, ‘patrón de ki CasayRnnita de &m Blas” les debe dinero. Allí quiso Antonio Puga que dijeran
300 misas por su alma y se produjeron las velaciones del matrimonio de la hija de Velázquet
Posibleniente estuvieran todos ni contacto y de ahí otra razón por lacual las velaciones se hicieran en
este lugar.
15op. ciilCVer Cruz Valdovinos, V Jornadas de Arte, CSIC, 1991, p. 94yss.
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Primer Empleo Burocrático
A partir de este momento comienza la carrera palatina del artista, que se inicia con el
oficio de ujier de Cámara”. En 1634, el Rey hace merced a Velázquez de que dicha plaza,
ocupada por el sevillano hasta el momento, pueda pasar a Juan Bautista Martínez con la
mtglledad y forma en que Velázquez lo estiniara. Este privilegio no recayó directamente en
Mazo sino que, en realidad, fue la dote de Francisca y así se recoge en un documento
posterior, fechado en 1658, a 7 de octubre’8, por el que el Marqués de Malpica, Conde de
Cotos (?), Conde de Pufionrostro y Conde de Barajas piden se conceda la plaza de ujier de
Cámara a 0aspar del Mazo, hijo del pintor, alegando que era dote de su madre, Francisca
Velázquez pordecreto de 27 de enero de l634’~. A su vez, señalan los 24 años de servicios
de Mazo más los de Velázquez. El 15 de febrero de 1634 tanto Velázquez como su yerno
pagan la media annata correspondiente. Diego Velázquez pagó 4.409 m. por la merced de
pasarlap nde ujieral esposo de su hijay JuanBautistaMartínez por lamitady la primera
paga de 22.047 m., hubo de desenvolsar 11.024 maravedíes20. Los datos aportados son
interesantes ya que nos estén indicando la fecha aproximada en la que Mazo comenzó a
servir en el Alcázar, y que viene a coincidir con el año de 1634, tras el matrimonio con la
hija de Velázquez. Anteriormente, era Mazo pintor y posiblemente llegara a Madrid
buscando ganarse la vida de esa manera, pero el enmuorarse de lahija del pintor de Cámara,
no sólo le valió un ascenso en su oficio, al contraer matrimonio con ésta, sino que le
garantizó un puesto al servicio del Rey, con lo que tendria asegurados unos ingresos, los
cuales como veremos más adelante, pasó, toda su vida, solicitando cobrar. Los datos
encontrados hasta el momento no hablan más que de la gratitud del artista, ya que su
existencia discurre a la sombra del suegro, trabajando y colaborando con él en las tareas
palatinas y, al final, fue el encargado de correr con el lento proceso de solicitud de
devolución de los bienes embargados a Velázquez.
Primeros Hijos
Simultáneamente, comienza la vida familiar de Mazo y surgen las partidas de
bautismo. La primera de las encontradas, la de Inés Manuela, 28 de enero de 1633, hija de
“Juan Baptista del Maco y Doña Franca. de Silva”21. Esta niña, bautizada en la parroquia
deSantaCruz, flieapadrinadaporD. rdeLand~iere, caballero del hábito de Alcántaray
Dita Juana Pacheco, su abuela Sin embargo la recién nacda moriría al poco tiempo ya que
en 1638, el 16 de agosto, se bautiza en la misma parroquia, ante el sacerdote Alejo
Fernández otra Inés Manuela cuyos padrinos sedan Alonso Cano y Maria Buena, teniendo
por testigos a Juan de Ayala y Sebastián Fernández22. Esta niña sí sobrevivió y existen
documentos sobre su boda, a los que luego haremos referencia. En esta segunda partida de
1~Ver Documentos it ly 2. Es el Conde de la Vinazaen sus “Adiciones ...“, 1894, p. 83, quien se hace
eco de esta noticia
t8Archivo del Palacio Real (APR) Sección Personal 0’ 657/39. Ver documento n0 11.
‘9E1 propio Mazo reconoce, en el traslado de la dote de Francisca Velázquez oclinida en 1655, que su
suero le cedió “graciosamaite” el cargo. Ver Cherry, P. A.RÁ, 1990, p. 526.
20Vu CruzadaVillaamil, 1885, p. 84.
2tVu LópezNavio, Archivo Rspañol de Arte (tEA), 1960, p. 392.
22 op. cii, p. 393.
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bautismo se señalael donúcilio familiar, calle de la Concepción Jerónima, lo que nos indica
que el matrimonio residía con los padres de la mujer, esto es, con Velázquez y Juana
Pacheco. Cuando éstos pasen a residir en el Alcázar, Mazo y su familiano se trasladaron con
ellos como veremos, sino que continuaron en este lugar, muy unido a la dinastía.
Relación con otros pintores: Puta y Carducho
El 1 de marzo de 1635 Antonio Fuga otorga testamento23. En él declara deber unas
cantidades de dinero a distintos artistas: a Barrera, pintor le debe 80 reales24, ~alyerno de
VeldzquezS 32 y a un tal Pedro del Álamo, 22. La noticiaes importante no sólo porque nos
relaciona a dos “velazqueños”, sino porque este contacto pudo tener mucha más
trascendencia de lo que se pueda imaginar en un primer momento. En el capitulo de deudas,
Puga une a dos pintores, y a los dos les debe dinero. Por otra pate, Antonio Puga era el
paisajista favorito de Felipe IV, mientras que los otros dos eran especialistas en floreros el
uno y figura de pequeflo tamaflo el otro ¿no estaremos ante una posible colaboración entre
pintores? Del pincel de Puga saldrían los paisajes tan renombrados en aquel entonces y los
detalles pudieron correr a cargo de otros especialistas. En el caso que nos ocupa, el pintor
galleg9 pudo realizar el conjunto de la obra y las figurillas se encargarían a Martínez del
Mazo el cual, dada su juventud, es considerado tan solo ‘~emo de Velázquez”25. La fecha
del primer testamento de Fuga es el año de 1635, momento de pleno apogeo en la
construcción del Palacio del Buen Retiro y la actividad sería febril. Se necesitaban, entre
otros cuadros, paisajes y en las Colecciones Reales se conservan un número abundante de
ellos clasificados dentro del nombre genético de “Taller de Velázquez”. Estas obras han sido
posteriormente atribuidas a Mazo por las figurillas que pululan en ellos pero tal vez haya
llegado el momento de plantearnos otra autoría26.
En 1638, en el mes de diciembre, encontamos a un Juan Bautista Martínez y a un
Antonio Pua, que deben sernuestros pintores, comprando o~jetos en la almoneda de Menes
celebrada tras el fallecimiento de su colega Carducho. Juan Bautista adquiere colores,
brochas, un compás, lapiceros, estampas, una alfombra y un cajón grande de cocina27.
Nombre de Mazo. Primeros hilos varones
.
Otros datos interesantes son los del propio nombre del artista Lázaro Diaz del Valle,
quien le conoció en vida, le llana Martínez del Mazo28. Si en los documentos palatinos a los
que hemos hecho mención se habla de Juan Bautista Martínez, a partir del nacimiento de la
primera Inés Manuela, adopta el Mazo, apellido materno, olvidándose de Martínez lo que ya
23Ver Caturla, M’ Luisa, 1952, p. 24y ta¿nbi&i capitulo sobre Antonio Puga en el presente trabajo.24Tal vez se trate de Francisco Barrera, autor de floreros. Su figura a estudiada en el apartado “Otros
artistas reLacionados con Velázquez o los velazqueños”.
25P’aga tambi&i colaboraba con Juan de La Corte, como veranos en los capítulos dedicados a ellos, con
lo cual no es tan inipaisable una actividad conjunta Puga-Mazo.
26ESte tana será tratado más anipliamate en vatios capítulos del presente trabajo (“Estilo y Catálogo
de las obre de Mazo”, “Antonio Puga” y “Benito Manuel AgOero”)
2~VerCaturla,AneEspaAo¿ 1968, pp. 214-217.
28VerLázaro Diaz del Valle: “Epilogo...”, apud Sánchez Cantón: “Fuentes ...“, l9Sltp. 374.
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fue habitual tanto en él como en su familia. El ejemplo más próximo a seguir por el artista
sería el de su propio suegro quien es mundialmente conocido con el apellido de la madre29,
También da la impresión de que se siente lo suficientemente encumbrado como para
concederse a sí mismo una mayor importancia, lo cual se refleja en su apellido. Esta mejora
alcanzó su punto final en el retrato colectivo de su familia que se encuentra en la Galería de
Viena, donde nos encontramos como elemento principal de su escudo de armas, un mazo
alusivo a su apellido. Beruete deduce, de la existencia del escudo, un posible origen hidalgo
delpintor, lo que le entroncaría con otros “velazqueños» como don Tomás de Agniar o Juan
deMfaroyalqueyanoshemosreferidoaltratardesufechaylugardenacinúento30. Tan
sólo en los documentos eclesiásticos, y por muy poco tiempo, conservó el Martínez, al igual
que sucediera con el Rodríguezdel suegro.
El 18 de marzo de l64O~, nació José del Mazo, primer varóndelafamiliayelprimero
también en ostentar el Mazo como apellido paterno. De nuevo Alonso Cano ejerce de
padrino, en esta ocasión junto a Difa. Magdalena de Uceda, su esposa con quien contrajo
matrimonio en 1631; como testigos lo hicieron Francisco Cano y Sebastián Fernández,
siendo el sacerdote el licenciado de la Carra.
El siguiente varón fue Diego Jacinto; nacido diez días antes, fue bautizado por el
licenciado Juan Cabeza, el 29 de mayo de 164232; los testigos fueron los mismos que en el
nacimiento antenor, el neófito quizás falleció puesto que no se conservan más datos.
Posible existenciade otra bija de Velázcuez y Juana Pacheco
La partida de bautismo de Diego Jacinto, mencionada en el anterior epígrafe, es
interesante, además, por el nombre de los padrinos: él, Diego de Silva Velázquez, a quien
todos conocemos; pero lo más importante nos viene dado por el nombre de la madrina:
Olla Inés de Silva Lanieta del pintor, Inés, en sus capifl~iaciones mmrimoniales. recibe el
apellido de ‘re Silva “, sin embargo en este momento sólo cuenta con cuatro años de edad,
tal vez mi poco pequeñapara ser madrina de su hermano, aunque, en aquellos tiempos, todo
tnnscurda con mayor celeridad. Otro dato a tener en cuenta es el “Doña” del tratamiento, no
parece muy apropiado para una niña de cuatro años. Entonces... ¿quién es esa Olla. Inés de
Silva? ¿Una pariente de Velázquez? ¿Una posible hija del pintor? No hay que olvidar que la
primera hija del matrimonio Mazo-Velázquez recibió este mismo nombre, y al fallecer ésta,
la segunda seria bautizada igual, esta insistencia en el nombre nos hace pensar que podía
tratarse de alguien muy allegado a la familia. Por otra parte, tanto Velázquez como Juana
Pacheco eran jóvenes cuando llegaron a Madrid ¿no podrían haber tenido más hijos? Cabe
ahora preguntarse el porquá de Manuela, ¿por otra hija, hermano o familiar allegado? Otros
datos que contribuyen a apoyar esta teoría es la existencia de una Francisca Velázquez, que
no eshija de Francisca y Juan Bautista Martínez ya que nunca se cita entre los hijos pero de
lacual se conservan datos. Podría ser hija de esta Doña Inés y, por tanto, sobrina de Mazo y
de Francisca López Navío recoge documentos sobre la confirmación de Francisca
29Sobre el cantio de apellidos de Velázquez, ver Eellwig, 1<.: ‘Thego Velázquez y los escritos sobre
arte de Lizaro Diaz del Valle”,A.RÁ, 1994, ti” 265. pp. 27-41.
30Beruete: rlbe School ofMadrid”, 1909, p. 105.
3tVer Varia Velazqudla, 1960, ¡Lp. 249.
32variaVelazqufl¶a,1t251,p. 82.
114
Velázquez el 15 de septiembre de 1658 en la parroquia de San Juan33 £12 de jubo de 1670
contrae matrimonio en laparroquia de la Santa Cruz con Juan de Sanjavier y las velaciones
tendrían lugar el 24 de junio de 167l~~. Podemos encontrarnos perfectamente ante otra rama
de ladescendenciade Velázquez.
Relación con la familiadel pintor Matías Pastor
A principios de los tos 40, Mazo va a participar en algunos actos relacionados con
lavdadelosparientesdeesteartista.Astfirinacomotestigoenlaentregadeladotedemia
hermana, Francisca Pastor, cuando contr~o matrimonio en 1641 con Gabriel de Urbina y,
luego, en un poder que otorga la pareja35. El 22 de agosto de 1642. tasa las pinturas de
Bernal Pastor, padre del pintor, quien habla fallecido el 15 del mismo mes6. También firma
como testigo enlapartición de bienes que tuvo lugar el 6 de julio del año siguiente~.
Posteriormente, encontramos a Pastor actuando como testigo en varios actos
jurídicos de lavida de Mazo, relacionados con actos unnobiharios. Así, el 12 de marzo de
1644, la Junta de Aposento asigna a Mazo un alc~anuento en un mesón propiedad del
convento de San Blas de Lerma en la calle de Atocha (3-VII-1637), dado que reside en la
Concepción Jerónima, sólo lo debió de utiliza’ para sacar rendimiento económico de él. En
varios documentos relacionados (desde 1641 a 1654), firman como testigos Agtero y Matías
Pastor38. El 5 da abril de 1644, Mazo arrienda a Elena Vázquez de Mendoza un curto b~o
en la calle de San José, parroquia de San Martín, con una renta anual de 850 reales. Finnan
como testigos Juan Vázquezde Mendoza, Matías Pastor y Juan Nieto de Silva.
Posteriormente, como recogemos más abajo, Veremos relacionado a Matías Pastor
con Juana Pacheco, esposa de Mazo y con éste (14-X¡- 1651).
María del Páramo, viuda de Pacheco, y Juan Velázcuez
Una vez en Madrid, la suegra de Velázquez dicta testamento dejando como heredera
asuhíjaJuana. Firman como testamentarios Velázquez y Martínez del Mazo (3-VII-1645) y,
como testigos, el doctor Manuel Antonio de Vargas, Juan Martínez de Moraga y Juan
Romo39. En agosto de 1644, la viudaotorgs un poder a Juan Rodríguez de Silva para que
administre sus bienes en la ciudad hispalense. Pero Juan fallece un año más tarde, con lo
que el poder se lo concede a Carlos de Sm¡taMar1t~. Es muy importante esta noticia porque
nos proporciona pistas del hermano de Velázquez a quien nos hemos encontrado en Madrid
33LépezNavio, 1960, p. 400.
34op. cii
~op. cii
36Aterido FerTI&IdeZ, A.RÁ, 1998, p. 296. Los datos relacionados con este pintor se recogen en el
capitulo “Otros artistas relacionados con Velázquez y los velazqueños”.
~op.cii
38op. cii, p. 290.
39op. cii, p. 291.




Nacimiento de Baltasar del Mazo
Por fin, el 9 de enero de 164542, Juan de Cabeza, el mismo sacerdote que bautizara a
José y en la misma parroquia de la Santa Cruz hizo lo propio con Baltasar, nacido el 14 de
diciembre de 1644 y segundo varón que sobrevivió del matrimonio Mazo-Velázquez
después de Gaspar, como testigo firmó Francisco Cano quien lo hizo en los anteñoret3. En
esta ocasión el padrino fue Sebastián Mendoza, Conde de Corutia, en representación del
Príncipe Baltasar Carlos; lamadrina, Inés del Mazo, hermana del recién nacido, contaba siete
años de edad, algo más lógico que la edad de cuatro que tendría si hubiera sido madrina de
Diego Jacinto y aparece sin el tratamiento de “doña”, más normal en una niña de su edad.
Que el Príncipe sea el padrino, corrobora el hecho de que en el año 1643 pudiera haber sido
nombrado Mazo pintor de Cámara del heredero de la Corona” y también, según Gaya
Nuño, fuese profesor de dibujo de éste aunque no es cierto, como señala el Conde de la
Viflazt~ quesetraslaaesteaftoaviviraPalacioyaqueenlamismapartidade
bautismo, al igual que en las posteriores, se recoge como domicilio las casas al lado de la
“callejuela sinsalida¶ con todaseguridad, laConcepción Jerónima”.
Amistad con Alonso Cano
La relación con este pintor merece un capitulo aparte. Esta amistad tan íntima que
lleva a Cano a apadrinar a dos hijos de Mazo, procede, en realidad, de la que mantuvo con
Velázquez y cuyo origen se remonta a laetapa sevillana durante la cual mnbos se prepararon
juntos en el taller de Pacheco. La separación sería rápida ya que Velázquez fue llamado a
Madrid para fonnar parte del equipo del Conde-Duque.
Una vezen laCorte, se sabe que Velázquez y Alonso Cano fueronjuntos a Valladolid
en busca de cuadros con que decorar los salones de los Palacios Reales, uno de los cuales, el
del Buen Retiro, se construía en esos momentos. Prueba de su amistad personal fueron las
dos veces que Cano participó en acontecimientos importantes de la vida furniliar de los
Velázquez. Y así hemos comprobado como fue padrino de Inés Manuela, nacida en 1638 y
de José, primer varón de la pareja Mazo-Francisca Velázquez. La unión continuó hasta el
final de la vida de Velázquez momento en el que nos encontramos a Cano, junto a otros
colegss. testificando en el proceso de concesión del título de Santiago al sevillano42.
41Su figura se estadía w el capitulo dedicado a los oficialadel taitade Velázquez
-42López Navío, 1960, p. 393.
43Ver nota 26.
~op. cli. suprap. 394
45conde de la Vinaza: “Adiciones ...“, 1894,111,
46 LópezNavío, op. cit., pp. 392y 393 hace referencia a distintos documentos en que se recoge este
mismo domicilio; tarnbiái sehabla de la calle de la Concepción Jerónima, “cosasjunto a ¡a callejuela
sinsalida”. Hoy todavía existe un Callejón de la Concepción Jerónima Sin duda por ahí se encontraba
el domicilio de la familiaVelázquez-Mazo.
47Vn Varia Velazqueña, 1960,11, n’ 183, pp. 328-329
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Estas relaciones personales tuvieron su influencia en el terreno profesional, de ahí la
confusión existente con las obras de unos y de otros. Velázquez y Cano fueron pintores de
Felipe IV y de Olivares, respectivamente, pero éste último también lo fue de Baltasar Carlos,
en cuyo puesto le sustituyó Mazo hacia 16434. De ello se deduce que los mutuos
intercambios tuvieron que ser abundantes y ello ha llevado durante todo este tiempo, a una
dificil identificación de antodas. En las páginas del presente trabajo, se comienza un tímido
desbroce entre la obra de Velázquez; Cano y Mazo que, sin duda, se ira haciendo, con
sucesivas investigaciones, más profundo.
Pintor delPríncipe. “Vistas de Zaragoza y de Pamplona
”
La última de las partidas de nacimiento anteriores nos hace regresar de nuevo a la
carrera profesional de Juan Bautista. Su suegro era pintor de Cámara del Rey y él se
contentó, porel momento, con serlo del Príncipe.
Ell2dejuniode 1643,FeipelVflrmaunaRealOrdenporlacualdecidecrearla
CasadelPríncipe al considerar que suhijo es abaya en edadpara apartarle del Cuarto de las
mujeres. Según orden dada al Marqués de Santa Cruz esta Casa estaría constituida por un
Guardarropa y ocho ayudas de Cámara48. Al contrario de lo que sucedió con Cano, según
nos cuenta Palomino, la buena relación entre ambos, heredero de la Corona y artista, se
plaemó en el hecho de que el Conde de Coruña. en representación del Príncipe Baltasar
Carlos, como señalábamos anteriormente, fue el padrino del nieto mayor de Velázquet9.
Palomino también nos dice que, tras ser aclarado el incidente de lasupuesta culpabilidad de
Cano en el asesinato de su esposa, éste volverla a ser profesor de dibujo del Príncipe y. dada
laacritud de su carácter, el propio Monarca solicitarla le concediesen el cargo de racionero
de la Catedral de Granada. En la práctica, este regreso a sus labores docentes chocaba con la
existencia de alguien que ya tenía el puesto: Martínez del Mazo quien era nada menos que
yerno de Velázquez pudo existir una cierta colaboración pero no es lógico que Mazo se
dejase quitar un cargo de tal categoría sin hacer nada al respecto. Probablemente, fue en aras
de la amistad que los unía desde antiguo, por lo que Mazo pudo hacer alguna concesión,
pero seria poco probable que se dejara arrebatar el trabajo.
Sin embargo, la relación Baltasar Culos-Mazo se verla truncada por la muerte del
Heredero. E 9 de octubre de 1646 frilece en Zaragoza, Baltasar Carlos de Anstria en un vi~e
al que habla sido acompaflado por Mazo y cuyo recuerdo permanece en la famosa vista de
dichaciudad, considerada por Gaya Nuño el mejor paisaje de la pintura espaflola del siglo
XVII. Dicha vista fue pintada por indicacióndel propio Príncipe, segúnnos cuenta el Conde
de laVilla en sus ‘Miciones...”, quien también elegirla el lugar. La trascendencia que tenía
para la Corona espafiola tan luctuoso acontecimiento unida a lapena que tuvieron que sentir
todos y, en especial el ardite, ante el fallecimiento de un joven tan próximo, hubo de
aos documentos se encuentran en el Archivo del Palacio Real de Madrid, Sección Administrativa,
Cajall3,Leg. 10
49Palomino, en la Vida de Alonso Cano, ed. 1988, p. 350, se hace eco de las quejas del príncipe
Baltasar Críos a su padre por lo agrio del carácter del artista.
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influirle a la hora de enfrentarse al lienzo. No es extraño que, con toda la carga sentimental
que llevaba esta obra, le saliera a Mazo tan perfecta’0
Tras el fallecimiento de Baltasar Culos, se queda Mazo sin trabajo pero muy poco
después, el 22 de noviembre del mismo aflo, 1646, Felipe IV ordena que se mantenga la
ración del artista en laDespensa de la Casa de sus hijas’L La existencia de dicho
documento, firmado por el Rey y dirigido al Bureo de la Infanta, amplia considerablemente
las atribuciones de Mazo; ya no es sólo pintor del Príncipe, sino que también pinta para su
hennanay, con todaseguridad, para los otros hijos del Rey que pudieran nacer.
Los asuntos burocráticos de Mazo pasarán por la Casa de la Infanta y así, el 7 de
diciembre de 1646, se recoge una consultadel Bureo de lamisma por retenerle, el Orefier, la
ración que tenjaenvidade SuAitezaal alegar quegorabade losgajes de ujier de Cámara de
S.M.’2. Estas quejas y el hecho de haber pintado parael Príncipe, hizo que Felipe IV tuviera
en cuanta sus peticiones y le incluyera dentro de su propia Casa. El 22da febrero de l647’~,
Mazo ha de pagar 56.157 m. en vellón por los que importó la antigua y media annata y por la
mercedquelehizoelReydeconcederleunaraciónensuCasaensnstitucióndelaque
gozaba en la de Su Alteza (74.876 m.). Este documento es importante porque se refiere a
nuestro pintor como “Uxíer de Camara y Pintor del Príncipe nL Señor que este en Gloria’t
lo que nos confirma que Mazo fra pintor de Baltasar Carlos’4.
En el misma aftade 1647, a petición delMonarca, el artista se ve obligada a trasladarse
a Pamplona para pintar la vista de esta ciudad”. Queda convenido que S.M. le pagaría 200
escudos por anticipado dado que se acercaba el invierno y podría prolongarse su estancia
allí. Este último dato hace que la fecha, poco clara en el documento, se retrotraiga, dentro
del sito 1647, a los últimos meses -septiembre, octubre, noviembre. También pretende Mazo
que se le paguen 30 escudos que le debe la Casa del Príncipe’6.
Ladecoración de los Salones Retías
La actividad de nuestro artista, al igual que la de su maestro y superior, Velázquez se
extiende por diversos frentes’7. No sólo se dedica a actividades palaciegas, y a pintar vistas
de ciudades, sino que su labor se orienta también a la decoración del conjunto del Alcázr,
completando, de esta manera, la actividad de Velázquez como decorador. Así, se conservan
tres recibos según los cuales, Juan Bautista “uter de la camara de su Magestad”, reciba
tres pagos de 1480 reales en total (noviembre de 1647 y mazo y junio de 1648) por seis
50Sobre la ‘Vista de Zaragoza” volveremos inÉs tarde en el capitulo dedicado al Catálogo de los
cuadros del artista.
51Va- Sánchez Cantón: “Los pintores de cámara..”, Boletín de la SocíedadArpaflola de R.zcursiones,
l915,p. 135. VuDocunienton0 3.
52op. cli. Vatznbié¡ documento a” 3
53Documentoit 5: APR Secc. Personal C 657/39.
54Va- Documento rf 5.
“El estudio de la obra se hará en el capitulo correspondiente al estiloy catálogo de las obras del pintor.
56Sobre el viaje a Pamplona ver Documentos a” 6, 7, 8. Han sido publicados por Apraiz, “Vista de
Pamplona”, Meneo, Vitoria, 1915,p. 28; Sánchez Cantón, op. cii suprap. lSSy Salas,Á.R.A,1931.
57La labor de Velázquez en este tareno se estudia en laprimera parte de este trabajo.
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pinturas en la Pieza Ochavada y otros adornos en algunas de las demás”59. La noticia
encuentra su significado dentro del contexto en que se produce. A finales de 1647, Mazo
marcha a Pamplona para pintar la vista de esta dudad, El 24-2<1-1648 Velázquez al estar
fuera de Espafla, da poder paraentender de todos sus asuntos a su esposa, Juana Pacheco,
firmando como testigos, Angelo Nardi, Juan de León y Juan Bautista del Mazo’9. Estas
pinturas pueden estar relacionadas con estos desplamnientos y haber sido adquiridas por el
pintor fuerade Madrid o incluso, haber sido enviadas por Velázquez de Italia y ser cobradas
por su yerno; el documento no se refiere sólo a pinturas, sino también a otros objetos
decorativos recogidos como “adornos”; dicha palabra servía para designar a otras piezas
como esculturas, mesas de pórfido, espajos, etc. dentro de los inventarios de los Reales
SiliosSÓ.
Nacimiento de Teresa del Mazo
Paralelamente a sus pretensiones económicas, la prole de Juan Bautista contin’áa
incrementándose. La siguiente partida de bautismo corresponde a otra niña a quien se le dio
el nombre de Maria Teresa del Rosario. Nacida el 13 de enero de 164861 y bautizada por
Juan Cabeza, al que ya hemos citado con motivo de otros bautismos, en Santa Cruz; los
padrinos fueron Cristóbal Moreno y María Evangelista, su mujer; por testigos firmaron, otra
vez, los ya conocidos Sebastián Fernández y Francisco Cano. Todavía reside el matrimonio
en laConcepción Jerónima María Teresa será la última hija de este matrimonio con vidaya
que luego nació otra, <Jerónima, que fulleció y el último fue un niño, Melchor62.
Participación en asuntos económicos de la familia Velázcuez
.
El 28 de abril de 1648, Velázquez concede un podar a Sebastián de Santa María para
litigar en Sevilla, por cuestionas inmobiliarias. Entre los testigos firma un Juan Bautista
Martínez, quien puede tratarse de Mazo63. Un año más tarde, cl 22 de junio de 1649, Mazo
concierta la dote de una de las criadas del matrimonio Velázquez Andrea Usero, por
ausencia de éste. La entrega de 1650 reales lahace Juan Martínez de Moraqa en nombre de
Mazo (9-X-1649)”. El 27 de julio, se produce una petición de Juana Pacheco, paraampliar
poderes que le permitieran litigar por sus Menes sevillanos. Mazo salió como fiador para




~0VerBottineau, Y.: ‘rAlcazar de Madrid et ¡‘inventaire de 1686. Aspeds de la cour d’Espagne su
XVUe. siÉcle9’,Bulletín híspwúque, 1956,1958.
61 Va’ López Navío, op. cii p. 393.
62f~ partidas de bautismo de éstos no han sido encontradas. Los testimonios sobre (Jerónima se
recogenen los apartados siwiifhta. Sobre Melchor del Mazo se conocen más datos que recoganos en
páginas posteriores.63Alerido Funández,AEÁ, 1998, p. 293.
MÑa’~do Femández,ARA, 1998, p. 294.
65op. cii
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Cartade Mazo a Andrés de Ustarroz
Xavier de Salas~ publicó la carta que enviara Mazo a Juan Francisco Andrés de
Ustarroz desde Pamplona, el 13 de agosto de 1648. y gracias a la cual sabemos que fre el
cronista de Aragón quien redactó la inscripción en latín de la “Vista de Zaragoza” del Prado,
donde se dice que la autoría de la obra es de Mazo. Parece ser que el pintor necesitaba otra
inscripción para la “Vista de Pamplona” y así se lo hace saber a Ustarroz: “En cuanto a la
¡nerged que VM me higo en el cuadro de Qaragoga jite en ¡aUn, y asi a de ser estotro...
Ello a de ser escrito mas brebe de palabras que sea posible. Y todo lo que VM lo dilate
va en el tiempo’t El cronista de Aragón era un hombre versado en latín, al contrario de lo
que le sucedería a Mazo, quien esperaba ansiosamente la inscripción con la intención de
concluir lo antes posible en Pamplona y marchar a Madrid. Hemos recogido, en epígrafes
anteriores, la docmnentación sobre los viajes y órdenes del Rey relacionados con la
ejecución de dichos cuadros67. El interés que muestra Mazo por estos cuadros, se hace
extensivo incluso a la inscripción. Ello contribuye a reforzar la teoría de la inmensa carga
emocional de estas obras, al ser posibles encargos póstumos del Príncipe.
Viaje de Velézcuez a Italia Nacimiento de laúltima nieta del pintor
Con motivo del segundo viaje que Velázquez realizara a Italia, “por negocios
pertenecientes al real servicio de S.M”, da poder para entender de sus asuntos a su mujer
Juana Pacheco. Firmaron como testigos Juan de León, agente de negocios en la Corte,
Angelo Nardi, pintor de Su Majestad y Juan Bautista del Mazo, pintot8. Esta época es muy
importante para nuestro artista ya que, con toda probabilidad, no sólo sería testigo en el
poder que concedió Velázquez a Juana Pacheco, sino que tendría que responsabilizarse de
los trabajos de su suegro. El taller del sevillano seguía trabajando durante su larga ausencia y
los trabajos de decoración del Alcázar no se detendrían. Surgirían nuevos encargos y éstos
habrían de ser realizados por Mazo. En este sentido, no hay que olvidar que la Reina
Mariana contrae matrimonio con Felipe IV el 7 de octubre de 1649 y Velázquez no regresa
de Italiahastabienentrado elafio de 1651; setratadeutipeulodo de cauidos años etilos que
la reina fue retratada, y sin duda, lo fue por Mazo, como también nos cuenta Palomino.
MientrasqueelpintordeFelipelVestabaenltalia,suhijadioaluzalaúltimadelas
niñas de suprole, Gerónima69, como su bisabuela materna, lacual falleció pronto ya que no
se conservan otros documentos posteriores. La niña fue bautizada, por el sacerdote Benito
Sánchez de Herrera en la iglesia de la Santa Cruz como era habituaL los padrinos fiteron
Domingo Herrera de la Conchay CatalinaGonzález, sumujer. No se sabe nada más de ella.
Cobros
66 ‘tIna carta del pintorMazo”,A.RÁ, l932,p. 20.
67Va epígrafe “Pintor del Príncipe “Vistas de Zaragozay Pamplona”
68M. Agulló Cobo: “Noticias ...“, 1978, p. 177.
69VariaVelazquta,H, 270,122.
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En los años siguientes, hasta la desaparición de su esposa, la vida de Mazo parece
mejorar económicamente. Los datos de esta época que se conocen son de recibos de cobros:
100 ducados que recibe el 15 de diciembre de 1650 de Don Fernando Ruiz de Contreras.
por nimio de Juan de Lezcano; 3.312 reales en plata por cuenta de los tres mil reales de plata
al mes que S.M. le tiene concedido -2 de diciembre 1651- y 1466 reales y medio -18 de julio
de 1652-. Todos ellos tienen en comán que proceden de los gastos secretos del Rey”>.
El 14 de noviembre de 1651, Juana Pacheco traspasó al pintor Matías Pastor una
deuda que D. Vicente Ferrer; Caballero de Santiago y Maestro de Cámara del Rey, habla
contraído con lapareja en mayo. Mazo finnacomo testigo”.
Nace el último de los hijos delmatrimonio Mazo-Velézcuez
El 6ltíino de los hijos que sobrevivieron, Melchor Julián, fue bautizado en la iglesia
de San Luis, aneja a San Ginés, el 5 de noviembre de 165272. Los padrinos fueron, por
primera vez al matrimonio Velázquez ya que ambos lo hablan sido por separado con
anterioridad. Juana fue madrina de la primera Inés Manuela y Velázquez lo sería de Diego
Jacinto. Posiblemente, el hecho de que ninguno de estos niños sobreviviera, hizo que los
padres eligieran como padrinos a los abuelos maternos.
Mazo como tasador de obras
El 5 de noviembre de 1652, JuanBautista Martínez del Mazo, junto con Angelo Nardi y
Bernabé de Contreras. tasa alguna de las obras que poseía a su muerte el pintor de Madrid,
Domingo Guerra Coronel. Entre estas obras se encuentra una mujer desnuda de Diego
Velázquez (2varas y media de alto y dos de ancho; 2 m. /1,67 m)’3. Esta noticia, unida a las
otras que venimos analizando, nos muestran lo íntimamente relacionados que estaban los
pintores residentes en la Corte en aquel siglo XVII ya que continuamente aparecen
participando en asuntos concernientes a las vidas de los restantes colegas. Por otra parte, por
lo que respecta a Mazo, no va a ser la tinica vez que tase unos cuadros ya que sabemos que
los inventarios de las Colecciones Reales de 1666 fueron hechos por éL lo que le convierte
en experto en esta materia. Esta labor, unida a todas las restantes que estamos estudiando,
hacen de Juan Bautista Martínez del Mazo un hombre realmente ocupado.
Muerte e inventario de Menes de FranciscaVelázouez
7’>Agullá Cobo, op. cit, pp. 95y 134.71 AlaidoFemández,A.RÁ, 1998, p. 295.
72Zarco Cuevas: “Unas cuantasnotas , 1930,34 p. 65.
73M del Saltillo,ArteE.spaflo¿ 1944. Va’ apartado correspondienteacatepintormel Capítulo “Otros
artistas...”.
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ElS de noviembre de 1653, FranciscaVelázquez enferma en la cama “con dolores de
pano”~ da poder para testar a su esposo Juan Bautista74. En la madrugada del día 8 al 9,falleciólahijadeVelázquezalostreintaycuatroatlosdeedad.Lacriaturanaciómuerta.
Por deseo expreso de la difunta, sería enterrada, en secreto, en el Carmen Calzado”. Otro
deseo expreso de Francisca fue el de dejar irnos cuantos enseres a su criada y así aparece
recogido en el testamento76. En éste finnan como albaceas Diego de Velázquez Juan
Bautista Martínez del Mazo y Matías Pastor, un pintor amigo de la familia77. Como testigos
lo harían Don Diego Arias, Asensio Deleycegni, Francisco Segura y dos pintores muy
unidos abs Mazo, Benito Manuel de Aguero y Juan de Pareja78.
En el testamento, dictado por Mazo en nombre de la difimta, se recogenlos herederos:
dolíaynes ma del ma~to ,nuger de d. onofre defrangí Pressidentte de camara del Rey0 de
napoles = gaspar ma del mago baltasar y melchor y theresa ma del maqo todos cinco
mU hitos lixisimos y de ¡a dha ¡ni muger que la mayor es oy de hedad de diez y sietie
anos...
El inventario de los bienes se inicia el 12 de noviembre de 1653 con los muebles. Del
mismo se deduce que vivían con desahogo, aunque no con lujo. No se cita el lugar de
residencia aunque, muy posiblemente, se trate de la casa de la Concepción Jerónima, al lado
del callejón sin salida ya que no existen datos al contrario y cuando existen, son de épocas
posteriores8’>. No habla biblioteca, lo que nos lleva a pensar que podía utilizar la de su
suegro; por otra parte, cosa común a otros artistas, incluido Velázquez no se citan los
materiales empleados para pinta.
El inventario de pinturas fue realizado por Angela Nardi81, el 15 de octubre de 1655,
varios altos después de ocurrido el fbllecimiento82. Se inventarían un total de sesenta y seis
pinturas que debían serobra de nuestro artista ya que no se citan otros nombres de posibles
autores. Y si son todas obras de Mazo, quiere decir que pintaba todo tipo de temas, hasta el
punto de que la obra más cotizada es una “Inmaculada” que no diferiría en mucho de las que
realizas Velázquez o, incluso Alonso Cano. Junto a los cuadros de temática religiosa, la
auténtica novedad, nos encorúrmaca con copias abundantes, paisajes y retratos de
monarcas83. La aparición de este inventario es fundamental ya que contribuye a
replanteamos el tipo de pintor que era Juan Bautista Martínez del Mazo, mucho más
completo de lo que hasta este momento se consideró.
Otros cobros y avadas económicas del Rey aMazo
‘4VerCheny,P.,ARS, 1990,p. 512.
75op. cii. p. 513.
76op cii p. 521.
77Para más infonnacián sobre este pintor, ver el capitulo “Otros pintores relacionados con Velázquez y
los veiazqudlos”.
78Sus vidas y obras son estudiados míos capítulos correspondientes del presente trabajo.
~op. cii. supra, p. 522.
8’>EI domicilio es recogido m una de las paitidas de bautismo publicadas por L¿pez Navío, A.RA,
1960, pp. 391-394ynos referimos aél mcl epigafe “Residencia”
8tSu relación con la familia es estudiada en “Otros pintores relacionados con Velázquez y los
velazquetlos”.
82op. cii supra,p. SZ2yss.
83Todos ellos se encuentran incluidos en el catálogo desu obras, al final del presente capitulo.
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Los siguientes años de la vida del pintor transcurren recibiendo ayudas económicas
por parte del Monarca El 22 de marzo de 1654, Felipe 1V concede a Mazo una casa de
aposento en la calle de la Morería ViejaM. Por los datos conservados hasta el momento, no
parece que el pintor se trasladase a estas casas con su familia, aunque sí lo pudieron hacer,
posteriormente, sus herederos85.
El 24 de julio de 1654 recibe 6.000 reales de plata por cuenta de los 30 escudos de
plata de que le ha hecho merced el Rey-, el 11 de enero de 1655 seráti 1.000 reales de plata
por seis meses y el 9 de junio del mismo año, cobra 180 escudosde a diez reales de plata por
medio año, a razón del sueldo, que ya hemos seflalado, tenía de 30 escudos al mes86.
Matrimonio de Inés del Mazo
En el testamento de FranciscaVelézquet~ otorgado por Juan Bautista del Mazo en su
nombre dos años después del fallecimiento de ésta -19 de octubre 1655- se señalaque Inés,
‘Sta mayor es ay de hedad de diez y sietie añoso y está casada con D. Onofre Liftangis,
presidente de Cámara del Consejo de la Sumada del Reino de Nápoles. Es. por tanto,
nuestra Inés, la que apadrinó Alonso Cano en agosto de 1638.
De este inatrmnionio se conservan las capitulaciones matrimoniales -13 de noviembre
de 1654- por las cuales el Rey otorga a Velázquez, para que se lo conceda a quien se casara
con su nieta, la plaza mencionada con garnacha, equivalente a lasuma de doce mil ducados
castellanos88.
Partición de bienes de Francisca Velézcuez
En la partición de bienes muebles de Francisca Velázquez realizada dos años después
de su fallecimiento -1655- se establece que cada uno de los cinco hijos habidos en el
matrimonio, Gaspar, Baltasar, Melchor, Inés y Teresa lleve su ‘¶legltima materna”, es decir,
unos 8.600 reales, de un total “cuerpo de hacienda” calculado en unos 69.000 reales89. El
documento se compone de varias partes. En la que se refiere al traslado de la dote de dofla
Francisca, otorgada a su, favor en 25 de febrero de 1634, calculada en 15.802 reales, actuó
como testigo, además de Matías de Santos y Andrés Rivas, Juan de Pareja, a quien nos
encontramos firmando en el testamento de la difunta9’>. El documento es muy interesante
porque en él, Mazo declara que su suegro le dio “graciosamente” el oficio de ujier de
84Ver Cruz Valdovinos, y Jornadas de Afle CSIC, 1991, p. 95 y se.
851ja descendencia de Gaspardel Mazo y él mismo dependen de San Pedro el Viejo, cerca de donde se
mcuafla esta calle de Madrid.
MAgullé Cobo, 1981, Pp. 135 y 136.
~‘Cheny.op. cii., Pp. 521-522.
89MA Luisa Caturla: ‘rLa boda de doña Ints ....“, Boletín de la Real Academia de la ff¡stori4 1955,
lYl,p. 133-144.
89Chmy, op. cii pp. 526-527.
9’>op. cii
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Cámara añadiendo que Velázquez servia sin gajes “asta que llegase la ocasi¿n de entrar en
el numero”, contrarisnente a lo que decía Pacheco91.
El 13 de noviembre Don Gaspar del Mazo, “mayor de 14 años y menor de 25”,
nombra a Juan Hasallo, procurador de ntnero de Madrid, como su curador y para
defenderlo en el píeito de cuentas y partición de los Menes muebles de su madre92.
Posiblemente, esta partición se celebró con motivo del segundo matrimonio de Martínez del
Mazo, que recogemos más abajo.
El 16 de noviembre, fue el propio Mazo quien nombró a Don Alonso Carrillo,
abogado de los Reales Consejos, contador de las cuentas y partición de los Menes muebles
de su mujer, así como curador de sus hijos menores, Don Baltasar, menor de 14 años, Doña
Teresay Don Melchor, ambos menores de 7 años93. Mazo informa que su bija mayor vivía
en Nápoles y estaba casada con Don Onofre de Frangul (Lafrnclú), presidente del Consejo
de la Sumaría de Nápoles. Los testigos, en esta ocasión, fueron Benito Manuel de Agoero.
quien declaró ser de edad de treinta años, ‘~poco más o menos”~ y Matías Pastor, de treinta
y ocho95.
Parientes
Ya no sólo conocemos a la familiamás directa de Mazo, esposas e hijos, sino que van
surgiendo otros fáiniliares como hermanos y sobrinos. Así, por una información fechada a
16 dejulio de 1655, porla que Mazo testifica en favor de su sobrino, sabemos que tenía una
hermana, Ana Martínez, casada con Domingo Gadeo, maestro de hacer coches, cuñado de
Mazo~. Este matrimonio fueron padres de Diego, sobrino del pintor. En esta información
declara ser Mazo de “edad de quarenta y quatro añospoco más o menos”, fecha que viene
a coincidir con el aftade 1611 considerada como su posible de nacimiento.
Residencia
El 23 de agosto de 1655, Velázquez se traslada, por orden del Rey. a la Casa del
Tesoro. E documento señala la dirección anterior: las casas de Pedro de Yta en la
Concepción Jerónima sobre las que tiene derecho perpetuo el rey~. Un año antes (16 de
febrero de 1652) le hablan nombrado aposentador. Estos datos son significativos ya que
corroboran el hecho de que Mazo y su esposa, Francisca, vivían con los padres de esta
última en lacitada calle, lugar que aparece registrado en las partidas de bautismo de algunos
de los hijos de lapareja. Sin embargo, la fecha señalada, 1655. también nos muestra que la
91op. cii.
92op. cii. p. 526.
~op. cii, p. 527.
MEsta declaración nos permite obtener el año de naciniiato de AgÚao: 1625. Va, adanás, capitulo
dedicado a este pintor.
95E1 año de nacimiento de tate sala el de 1617. Ver “Otros pintores relacionados con Velázquez y los
velazquaños”.
~AgullóCobo, 1981, pp. 134-136.
77APR, Sección Personal C 1084/9. Ver Documento it 9.
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hija delpintor sevillano, no llegó a residir en la Casa del Tesoro, al haber Mecido dos altos
antes (9 de noviembre de 1653). Probablemente, Mazo mantuvo su residencia en dichas
cazas y fue algunos años inés tarde cuando ya le vemos trasladado a Palacio. La
consecuencia lógica de todo ello es que, tras la muerte de Franciscay la, con toda seguridad,
rápidaboda con la que seria su segunda esposa, las vidas fbniiliares de los Velázquez yíos
Mazo tienden a separarse. Ello es corroborado por el traslado de Inés, una vez viuda, a la
Caza del Tesoro, con sus abuelos, al regreso de Nápoles. Sin embargo, desde una
perspectiva profesional, el contacto permaneció inquebrantable.
Muda de laFurriera. Visie a Italia Viudez de Inés del Mazo
.
Sinmlténeaxuente, continúa la progresión en la carrera palatina. Así, el 5 de junio de
1657 se establece lacantidad que Mazo hubo de pagar porla mediA annata en función de su
nombramiento como ayuda de la Furriera, cargo al que accedió en los meses anteriores a
éste9S. Este mismo año se produjo un aconteciniiento significativo, mi viaje a Italia99.El
motivo principal pudo ser fue el fallecimiento del yerno de Mazo. El matrimonio de su hija
Inés y Gerónimo Lanfranchi duró poco ya que del 21 de junio de 1657, dos años y medio
después de celebrada la boda, se conserva un poder de Diego Velázquez a D. Pedro
Gerónimo GaItero paraactuar en Nápoles en la restitución de la dote de su nieta Dna. Inés
de Silva Velázquez, de lo que se deduce el fallecimiento del nieto político de éste100. La
solución fue el regreso de Inésa Madrid donde se establecerla en laCan del Tesoro con sus
abuelos maternos y allí fallecería su hijo, (Jerónimo Lafranchí de Silva, biznieto de
Velázquez. Moriría en la Casa del Tesoro y fue enterrado en la parroquia de San Juan,
haciéndose cargo del entierro Gaspar de Fuensalida, mayordomo de dichaiglesia1’>’.
Se conservan más datos sobre el desplazamiento de Juan Bautista a Italia En este
sentido, hay que mencionar unas catas de pago segti las cuales Velázquez, el 18 de
septiembre de 1657, recibe 500 ducados en vellón que valen 187.500 mr. por enviar a
Nápoles a Juan Bautista del Mazo; el documento está firmado por el escribano Manuel de
Vega. El 6 de abril de 1658 encontrarnos otro poder firmado por Velázquez y otorgado a
favor de PedroJerónimo GaItero, abogado residente en Nápoles. a quien ya ha encargado la
restitución de la dote de su nieta Inés, para que pague a Mazo 500 reales. Para este vi~e
pudieron existir diversas razones: como padre, pudo ir a auxiliar a su hija en momentos
dificileE Mazo es ayuda de la Furriera, por lo que podríahaber ido alE encargado de alguna
gestión burocrática o, incluso, de lacompra de algÉn objeto de arte para adornar los palacios
reales, labor en la que colaboraba con su suegro; la mejor prueba para corroborar este dato
es que Velázquez recibió dinero del Rey; como pintor, pudo hacer un vi~e de estudios.
Tampoco podemos descartar la posibilidad de que Velázquez le acompaflara. Los
documentos recogidos hasta el momento parecen indicar que Velázquez preparó el vi~¡e
para su yerno no obstante, Gaspar de Fuensalida, en su declaración en el proceso de
concesión delhábito de Santiago alpintor sevillano, dice que éste hizo tres vi~es a Nápoles.
98APLSección Personal C 65 7/39
99Los documentos sobre el viaje a Italia de Mazo fueron descubiatos por M’ L Caturla: “Sobre un
viajedeMazoaItalia..”,Archíw,A~aAoldeArte, 1955,109, pp. 73-75.
1’>’>Caturla, 1955, pp. 133-144.
~ Varia Velazqudla, H.p. 299, n”179.
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Podríamos estar en el tercero de ellos, lo cual no sería tan extraño de ser cierta lapaternidad
del artista durante su segundoviaje”>2.
Posiblemente el motivo más importante que moviera a Mazo a desplazarse a Italia fuera
la situación de su hija y es que hay un error de fechas que hace que el vi~e del pintor se
reduzca considerablemente. Según los documentos mencionados, la estancia de Mazo en
Nápoles viene a ser de unos seis meses, sin embargo Cruzada Villaamil recoge una carta de
cobro, flrmadaporMazoel23deenerode 1658. como ayudadelaFurriera, segúnlacual
recibe de Velázquez treinta y siete reales a razón de siete reales y medio por jornada de la
que hizo el Rey a Aranjuez los días 13, 14. 18 21 y 22 de dicho mes. Si está firmado este
documento en enero es imposible que Mazo se encontrase en Italiaen ese momento, a no ser
que este documento fuera firmado por otra persona en su nombre o estén equivocadas las
fechas.
Sea como fuere, el caso es que Mazo es uno de los pintores españoles del siglo XVII
que se desplaza al país vecino y allí pudo conocer a lo más florido del arte italiano del
momento. Que Velázquez le enviara con cartas de recomendación es algo que hay que dar
por descontado y que, por ello, fuera recibido con los brazos abiertos, también. Ya en
Nápoles. hubo de ver la obra de Ribera, fállecido en 1652. Con toda seguridad haría un viaje
a Roma y, tal vez, tuvo tiempo de visitar ala3n que otro lugar, incluida Venecia Pudo hacer
copias de obras de grandes maestros y, dada su fácilidad en esta materia, no hay que
descartar que algunos de los cuadros, tenidos de mano de italianos, sean. del español. Así lo
recogen Jusepe Martínez y Palomino y cuenta con todas las probabilidades de que sea
cierto1’>3.
Carrera cortesana de Gasoardel Mazo
De septiembre de 1658 es una notapor la cual sabernos que enferma una nieta de
Velázquez, tanto puede ser Inés como Teresa ya que ambas vivían en Madrid y,
posiblemente las des con sus abuelos, como ya está comprobado que lo hacía la mayor de
ellas. Inés. tras regresar de NápoleslM. Fue atendida por el médico de la familia de Obras y
Bosques, Don Vicente Moles, el mismo que asistió al pintor en sus últimos momentos.
De forma paralela, comienza la carrera profesional de los hijos de Mazo y nietos de
Velázquez. Del primero del cual tenemos noticias es de Gaspar del Mazo, de quien,
curiosamente, no se conserva partida de bautismo. Se trata del mayor de los hijos varones
del matrimonio Mazo-Velázquez ya que es el primero en la enunciación realizada con
motivo del inventario de bienes de su madre (lO-XI-1653) ya estudiado, además de que así
es considerado (TMnieto mayor de Diego Velázquez”) en un documento firmado por el Rey
en 1660% La fecha de 164142 como del nacimiento del hijo mayor de los Mazo es lamés
1’>2E1 segundo viaje de Velázquez a Italia y lo que allí pudo ocurrir, ha sido estudiado por Pita Andrade
ai los siguientes artículos: ‘Noticias en tomo a Velázquez ci el Archivo de la Caza de Alba”, Varia
Velazqueña, 1960,1. pp. 400-13; “El itinerario de Velázquez ci su segundo viaje a Italia”, GOy4 1960,
pp. 151-2; “Dos recuerdos del segundo viaje a ItaIia”,A.R.A., 1960, 33, pp. 287-90.
1’>3Martbiez contesnportneo del pintor, seilala, ci concreto, su singularidad para copiar cuadros del
Tiziano (apud Sánchez Cantón, 1934, IR p. 38).
“>~AZCárBkARÁ. 1960, p. 372.
“>5Varia Velazqudia, II, 401, 211.
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probable. Así se desprende tanto de la partición de bienes de su madre, realizada tras el
Ibllecimiento de ésta”>~, como del certificado de matrimonio de J05é Manuel del Mazo, hijo
de Juan Antonio Mazo Carrillo, nieto de Mazo y de su segunda esposa y sobrino del propio
Gaspar
1’>?; Gaspar declara en dicho documento ser de edad de sesenta años, con lo que su
nacimiento se retrotrae al año de 1642 y en esa misma fecha, el 29 de mayo, como se ha
dicho más arriba, nació Diego Jacinto, cuyos padrinos fueron Velázquez y Dita. Inés de
Silva.
Sea cual sea la fecha del nacimiento, en el aflo 1658 Juan Bautista presenta una
solicitndenlacualpidequesuantiguooflciodeujierdeCámarapaseaGaspardelMazo. su
hijo y nieto de Diego Velázquez1’>9. El 7 de octubre del mismo año, fueron el Marqués de
Malpica, el Conde de Cotos (?) y el Conde de Puñonrostro quienes apoyaron la solicitud del
pintor para con su hijo. En ambos documentos se alegan los 24 años de servicio de Mazo
máslosdeVelézquez.aslcomoelhechodequeeloflciodeujierdeCámarafueradotede
FranciscaVelázquez, como ya dijimos más arriba
Comienza de esta manera una larga carrera al servicio del Rey perfectamente
documentada en los archivos palatinos y mencionada por Palomino quien, en la Vida de
Velázquez, se refiere a sus nietos seilalando que, “el Rey les hizo grandes mercedes, tanto
en la Cara Real. como en plazas de audiencias de mucha consideración y grado~’l’>9. El 21
de octubre de 1658, obtuvo el puesto de ujier de Cántara por el que se le descontaron 22.047
m. de vellón para el pago de lamedia annata (21-IX-1659)’1’> En 1660, Gaspar del Mazo es
nombrado ayuda de Cámara por los días de su vida. El decreto de nombramiento estaba
firmado por Gaspar de Fuensalida Poco después pagó la media annata. El mismo día de su
nombramientocomo ayuda de Cámara(13-X-1660), el Rey le hace merced de la pensión de
doce reales al día de la que gozaba su abuelo, que fue pagada durante dos meses más, hasta
diciembre de este mismo año”’.
En 1666, se le concede la plaza de Conserje de Aranjuez”2. En este puesto, junto a
Fernando Torres de Ouadalfrjara, mayordomo de la Real Hacienda de Aranjuez y yerno de
Gaspar al haber contraído matrimonio con la hija de éste Magdalena del Mazo, realizó el
Inventario de Pinturas del Real Sitio en el cual se atribuyen una serie de paisajes a Benito
Manuel Agflero, lo que ha permitido la atribución de los mismos’”. Desde 1676, goza del
Ñvor de 40 friegas de cebada para un caballo, como aumento de gajes”4. Unos años
después, en 1691, consigue que herede dicha plaza su hija Isabel”5. Se inicia así un largo
proceso burocrático del que se obtienen datos interesantes como el lugar de nacimiento de
“>6cbeny.P.,AB.A, 1990,p. 526.
‘0’LópezNavfo,ARÁ, 1960, pp. 402405.
1’>8Varia Velazqudla, II, 300,181.
“>9palomino, ed. 1988, p. 273. Hay que hacer notar que todos estos puestos al servicio del Rey san
nmy bici considerados y daban prestigio a quintes los ocupaban a diferencia de lo que dice Sánchez
Cantón (1915) quien habla de pobreza absolutaal referirse a Mazoya sus descendientes.
“‘>APR Set. Perional, a 658/8.
tt1Azcárate,ARÁ 1960,p. 384.
“2A1’L See. Personal, C 658/8.
‘“Va el epígrafe sobre los cuadros de esta tanática ci el capítulo de Maitinez del Mazo; TantiM va
capitulo dedicado a Emito Manuel de Agfluoy Antonio Puga
114APR, Set., Personal, a 658/8.
1 I5
2Aackak op. cii, p. 384. APR, Set. Personal, a 658/9.
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Mazo y muchos otros testimonios sobre la vida del hijo y fbznilia de éste. A ello haremos
referenciaposteriormente.
Este ingreso en el servicio palatino obtendría sus frutos y un año después de ser
nombrado ujier de Cámara (1-1-1659). Gaspar del Mazo contrajo matrimonio con Inés de
Villalobos en la parroquia de Santa Cruz’ ~. Los testigos fueron Diego Velázquez, Francisco
de Lamalday Juan de Lope. En 1667, con toda seguridad, al fallecer su padre, Juan Bautista,
Gasparsolicitóparasilaplazade ayndadelaFurrieradelaquegozabasuprogenitordesde
1657yes que seconservaunadeclaración, de l7demarzo de 1687, realizadaporflaspar del
Mazo como ayuda de la Purriera del Aicázr de Madrid”7. Ante el derrumbamiento de la
galería del ala oeste de la plaza de la Minería, Gaspar dijo a los responsables de las obras:
oque su Magd. juzgaba que aquella galería havia de quedar en forma de terrado por si
alguna vez gustaba Su Magd. de pasar por ella a la Armería”. De esta manera, nos
encontramos al hijo de Mazo en dos puestos de relativa importancia en Palacio: conserje de
Aranjuez desde 1666 y ayuda de la Purriera, después de 1667 y. parece que siguiendo la
labor constructiva de sus predecesores.
Peticiones de Juan Bautista para sus hijos. Setundo matrimonio del pintor
Retrocediendo en el tiempo y volviendo a la carrera de Mazo, en el año de 1659,
encontramos en el Archivo del Palacio Real un documento muy interesante’ ~ En memorial
dirigido al Rey, Juan Bautista del Mazo suplica que las casas de aposento que goza pasen a
su esposapara poder abrigar a sus hijos. Estas casas, con toda seguridad, son aquellas de la
Concepción Jerónima donde vivía con su anterior esposa. Francisca Velázquez, y que
sirvieron de residencia a sus suegros hasta que éstos se trasladaron a la Casa del Tesoro,
cuatro años antes. Sin duda el Rey le concedió esta petición ya que en 1668 aparecen unas
casas como propiedad de los hijos de Mazo y Francisca de la Vega, para quienes son
solicitadas. Desgraciadamente, en el documento conservado no se dicen donde se
encuentran dichas casas.
Otro aspecto a seflalar de este documento es que Mazo se nos presenta como padre de
ocho hijos “y en panicular, deste matrimonio, con seres [¿tres?]tan pequeños quel mayor
no tiene tres años”? Podemos precisar ya, por tanto, el ntnero de hijos de ambos
matrimonios: Gaspar, Inés. Baltasar, Melchor y Teresa, hijos de Francisca Velázquez y tres
de su segunda espost Juan, Luis y Francisco. Nos dice que el mayor de estos tres últimos
no tiene todavía tres años, con lo cual fechamos su segunda boda hacia 1655-56. La hija de
Velázquez fallece el 9 de noviembre de 1653 y, con toda seguridad, el luto duraría un aflo
aproximadamente, de ahí que se retrasara el enlace unos doce meses y llegaríamos al año 55.
UnaquejaquepresentaaquiMazo es elhecho de no tenermás hacienda que la obtenida al
servicio del Rey y no poder pintar por no tener tiempo. Esta situación, ya conocida en
Velázquez puede ser una clara razón por la cual la obra del pintor de Felipe IV no sea tan
extensa como cabría esperar. Y ello nos justifica, ampliamente, laexistencia de un taller para
dar salida a todos los encargos recibidos.
llCLépez Navío, op. cit.. supra, p. 398.
117Barbeito: “El Alcázar de Madrid”, 1992, p. 190.
116Sánchez Catán, op. cii p. 136.
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Trabaio conjunto con Velázcuez. Pintor de Cámara
Un año después de esta petición, encontramos a Mazo en íntima colaboración con su
anterior suegro, Diego de Velázquez, en sus respectivos oficios palatinos. A modo de
curiosidad que, a su vez, nos permite comprobar la relación entre ambos hombres, Mazo,
como ayuda de laFurriera, es encargado de elaborar el presupuesto del viaje que realizaran
a Fuenterrabía El documento, fechado entre 7-24 de abril de 1660. aloga que el aposentador
de Palacio no recibió ración durante todos los días que duró la jornada, como tampoco
algunas personas que viajaron con él”~. Sin duda se refiere a Damián Goetens y José de
Villarreal, ayudas de la Furriera quienes, junto con Mazo, en. el mismo puesto, y Velázquez
como superior, se desplazaron a dicho lugar de la frontera con Francia’2’>. Los gastosquedan registrados en 217.576 m. Es importante este presupuesto, no por la cantidad sino
como testimonio de lo relacionados que permanecen ambos artistas basta la muerte del más
viejo. Incluso la desaparición de éste en 1660, favoreció a Mazo quien, en 1661, tras la
vacante producida por el fallecimiento del pintor de Felipe IV, se encuentra pagando la
media annata (44.880 m.) por la obtención de la plaza de pintor de Cámara de S.M.’21. El
pago de este impuesto lo hizo efectivo ante Francisco Manzano, escribano del Rey ante
quien Mazo dictó testamento años más tarde y del cual no se han podido encontrar
documentos.
Pero Mazo no se va a encargar sólo de aspectos económicos, Palomino nos lo sitúa
como una suerte de “asesor” de Velázquez cuando, al referirse a las obras que realizara
Morellí, sellala que fueron visas por Don Diego Velázquez y por Juan Bautista del Mazo,
quienes lo tuvieron por “cosa superiot’ y así se lo comunicaron al ReytZ2. Otra de las
labores emprendidas por Martínez del Mazo, a la que nos hemos referido anteriormente, fue
la elaboración del inventario de pinturas de 1666, esta vez en su condición de pintor de
Cámara y en el cual, a modo de curiosidad, tasó “Los Borrachos” de Velázquez (en la
Galería del Cieno) en 300 ducados de plata y ‘¶Las Meninas” en 1000.
Demanda de los bienes de Velázcuez
Diego de Velázquez fallece el 6 de agosto de 1660. A partir de ese momento Mazo, en
nombre de los herederos del pintor, hijos de Juan Bautista a la sazón, inicia una compleja
carrera de peticiones y súplicas. De julio de 1660, se conserva un documento que recoge
todas las cuentas de Velázquez justificadas por Mazo, de la Aposentaduria de Palacio, desde
elíde marzo de 1652 hastala fecha’23. La vivienda en el Alcéis le vendría muy bien a
nuestro artista por varios motivos, aparte del prestigio que ello conllevaba y de la
comodidad de no tener que desplazarse hasta su residencia habitual diariamente, existirían
cuestiones prácticas como lo es una razón de espacio. Mazo había contraído matrimonio
“9APL 5ev. Personal, a 1084/9.
1202a¶Leonwdo del Castillo: ‘Viaje del ReyNtro. Sr.”, 1667, p. 56. BibliotecaNacional.
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4&,PW Set. Personal, a 657/39, Documento it 17. El nombramiento de pintor te publicado por
Ccli, 1800, It p. 101, quien lo fecha el 19-IV-166l, desgraciadmnuite, no se conserva este documento
ci el Archivo del Palacio ReaL
‘
22Palomino, cd. 1988, p. 259.
123Varia Velazqueiia, It p. 403, it 216.
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nuevamente, tenía ocho hijos y carecería de alojamiento suficiente para todos. Además, si
alguna de las nietas de Velázquez vivía con sus abuelos ¿qué sucedió con ellas cuando
embargaron los bienes del artista? Con todaseguridad, tendrían que haberse marchado con
su padre y su madrastra, agravando el problema Posiblemente, esta escasez de vivienda
fuera uno de los motivos que impulsaran a Mazo a solicitar un lugar donde alojar a todos
sus vástagos. Como no todo van a ser problemas, esta situación se aliviarla parcialmente con
el segundo matrimonio de Inés, lahija mayor, al cual nos referiremos más tarde.
En el alío de 1661. Mazo pide que las cuentas de Velázquez se tomen en forma de
tanteo paradividir la hacienda entre los herederos’24. Ese mismo alto, el 7 de marzo, y ante
el temor de que se pierdan los bienes del sevillano, Mazo suplicase mantengan los bienes de
Velázquez y no se lleven a otro lugar salvo que se le concediera a él otro cuarto para
mantener el embargo’25. Puede ser ésta una maniobra estratégica para obtener una vivienda
en el Alcázar y, sea cual fuere la intención del yerno, el caso es que ocho meses después, el
2 de noviembre, se le concede un aposento a Mazo hastaque quede Ubre el cuarto de la Casa
del Tesoro donde vivía Velázquez’26. Ya tenemos al pintor de Cámara residiendo en
Palto’27
En 1663. el 12 de octubre, tres años más tarde de ser nombrado pintor de Cámara,
Mazo recibe por el puesto un sueldo de 89.750 ¡u. al alio. La media annata es de 44.880 m.
cuyo pago certiiflca un tal Antonio Sánchez’28. Da la impresión de que la situación
económica de Mazo no es tanmala como cupiera prever.
La sezundaboda de Dolía Inés
El proceso de recuperación de los bienes del sevillano coincide con la segunda boda
de su nieta Inés, quien contr~o matrimonio con el Dr. D. José Ni<dlez, en la iglesia de San
Juan, el 6 de noviembre de 1661129. Ambos cónyuges residen en la Casa del Tesoro; firman
como testigos Gaspar de Fuensalida, Julián Gonzalo, Baltasar Magro (¿Mazo?) y Francisco
Martínez. Sin duda, el fallecimiento del abuelo, y el periodo de luto posterior, harían que se
retrasase la bock también hemos visto al padre, en el apartado anterior, solicitando la
división de la herencia de Velázquez para repartirla entre sus herederos y uno de los motivos
pudo ser este. Apartir de este momento se pierde el rastro de la nieta mayor del pintor de
Cánisrade Felipe IV.
‘24¿Necesitarla Mazo dinero pn la dote de su hija Inés? Sobre el documato, ver Cruzada, 1885, p.
284.
125APR, Sec. Personal, C 657/39.
12C Ver Cruzada, 1885, p. 284.
127Sánchez Cantón (1915, p. 138) recoge una noticia interesante relacionada con este tana: ci 1663, la
Reina hace a Scbastitx Herrera Barnuevo merced de la encomisida de aposatos que ocupaba Juan
Bautista del Mazo ci la Casa de la Tesorería. El propio Sánchez Cantón dice ignorar que cargo
ostataba, y supone que sea el de ayuda de la Furriera que se le había dado un año antes.
128A,PR, S«. Personal, a 657/39.
‘29LafechameldocunwtonoesUnmyclnyasí,nansquesegúnlavariaVe¡azqudla,Il,p.
4024’213 Iné secasacielmes denovianbre~pnLépezNavlo, op. ch. supra,p. 399, lo harámel
mes de febrero.
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Continúa la demanda de los bienes de Velázcuez
.
De cualquier forma, el proceso de recuperación de los bienes de Velázquez fue largo.
El 18 de junio de 1662, en carta dirigida al Bureo, Mazo vuelve a reclamar los bienes de
Velázquez y lo hace en nombre de sus hijos Gaspar, Baltasar, Melchor y Teresa del Mazo.
nietos del sevillano. Inés no está ya incluida La demanda no tiene desperdicio: ¶y porque
por su muerte -la de Velázquez- estan embargados los bienes metidos en una boveda de la
casia del Thesoro, donde con la humedad y no manejarse se esta destruyendo lodo
Suplica a SiM le aga merced de mandar se le entreguen con quenta y razon para cuidar
delios que desde luego se obliga a tenerlos de man(fiesto como se le entregaen para que
no se acaben de perder, y de que se le sigue gran perdida sin que se consiga el servicio de
en que reciviera singular merced”130• Triste destino de los bienes de un pintor tangenial’31.
Continúa lapetición algunos años después, en 1666. poco antes de la muerte de Juan
Bautista y no queda claro si, por fin, se lo concedieron o no. En principio se alude a una
orden de pago perdida de 18.000 reales de Velázquez para que Mazo pueda desembargar los
bienes de éste. Yano se menciona la necesidad de un cuarto para albergar las pertenencias
velazqueñas’32. A su vez, su segunda esposa, Francisca, fallece el 22 de marzo de 1665 y
consta en la partida de deflmción que vivía en las Casas del Tesoro, parroquia de San
Juan’33. De todo ello se deduce que Mazo obtuvo parte de su pretensión, una vivienda en
Palacio, aunque se quedarasin cobrar el dinero adeudado, cuando menos hasta el final de su
vida
Baltasar del Mazo: carrera valatsna
Estos años del pleito transcurren paralelos a la preocupación por situar a sus hijos en
un puesto digno. Para los nietos de Velázquez ya velamos como Mazo reclama los bienes
embargados del pintor sevillano. Hemos hecho mención de dos de sus hijos mayores: Inés,
casadaen segundas nupcias con elE». D. JoséNúñez quien debía de ser alguien importante
a juzgar por el tratamiento, y Gaspar quien ha iniciado, con éxito, la carrera palatina. El
tercero de los hijos del matrimonio Mazo-Velázquez Baltasar, nacido en el año 1645 y
apadrinado por el propio Príncipe Baltasar Carlos, ingresó, al igual que su hermano, al
servicio del Rey. En 1663, cuando contaba dieciocho años de edad, le encontramos
pagando el impuesto de la media a¡mata por su cargo de mozo de oficio de Frutería’34. Un
‘3<>Variavelazquetia,11,403, 216.
131Se inicia ai ese momato un arduo proceso de recuperación dc los bimes del sevillano que t~ierOn
anhargados. Se desconoce el motivo ecacto de esta situación pero debió de su muy comentada El
propio Palomino sehace ecode las envidias que persigpiuon al artista incluso después de niuertoy que
llevaron a Mazo a en~raider un ¡argo proceso que llegaría hasta 1666, fecha de su fallecimiento.
Beru~e, (1909, p. 128) defiende la situación del sevillano al citar unos documentos por los cuales se
sabe que la Administración Real debía aVelázquez 14.169 reales, mientras que 61 sólo deLia 17.945.
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4á,p~ Sec. Personal, a 657/39.133Varia Velazqudl , It 404,220.
‘34APR, Sec. Personal, a 658/7.
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año niña tarde (1664) ya obtuvo laplaza en propiedad’35. Su cren en Palacio pasó por los
cargos de ayuda de la Panadería (1672)136; ujier de Vianda de S.M. (l682)’~~; veedor de
Viandas (1688)138; sumiller de Panadería (1695)’~~ y jefe de Cillerería (1697)140, puesto en
el que continué, hastasumuerte, acaecida en 1702141, cusido contaba cincuentay siete años
de edad.
Existe un dato curioso y es que Baltasar, en 1664, solicila la plaza de mozo de oficio
con antigfledact el documento parece decir de la Furriera, pero sin duda es de la Frutería,
como defiende Sánchez Cantón, más lógico, por los otros cargos que ostentó
posterionnente’42. La plaza la ocupó en sustitución de Francisco de la Barría que llevaba
siete afios en Indias y se habla cumplido el plazo de excendenciz además, habla fallecido la
esposa de este último y. por tanto, no podía ésta heredar la plaza. Baltasar había ocupado
interinamente la plaza y ahora lasolicitaba en propiedad.
Sobre ladescendencia de este hijo de Mazo, hablaremos más tarde.
Otros lújos. Muerte de Francisca de laVen
Simultáneamente a la preocupación por situar a los hijos existentes, van naciendo
otros. Es el caso de Fernando Felipe Crispín, hijo de Juan Bautista del Mazo y Francisca
Melchora,porpadrinostuvoaJuanBautistadelMazo, suhermanoyaAnadelaVega, su
tía. Este hijo moriría pronto ya que no se consetvan más datos de él y si se conocen los
nombres de los hijos más pequeños del pintor: Juan, Luis y Francisco. Puede ser este
Francisco puesto que sumadre Ihileció aprincipios de 1665 y el bautizado Fernando lo seria
el 27 de noviembre de 1663, prácticamente un año antes143.
En 1665. el 22 de marzo, Ihilece Francisca de laVega, segunda esposa de Mazo, la cual
menciona como herederos a los mismos hijos como únicos del matrimonio con Juan
Bautista’4kVivíaenlacasadelTesoroyfiieenterradaenSanainés, aligualqueMazo
unos años más tarde. Dio poder para testar a su esposo ante Pedro Ibáñez de Lanadrid, el
día 12 de marzo de 1665. Los testamentarios fueron Juan Bautista del Mazo, su esposo, y el






‘40APR, idem. Sc~únLópezNavIo (4RA, l960,p. 417) hubo tres Gaspar deFuensalida -padre, hijo y
nido— y todos fueron culera-os. Esta familia ayudé sicupre a la de Velázquez con ¡o que un nido del
pintor pudo muy bien ocupar la plaza que habla pertenecido a esta familia con anterioridad. El cargo de
Baltasar como Cilla-a-o Mayor es recogido por Palomino (1, Libro 11, p. 185 apud Sánchez Cantón,
1933,111).
se ha encontrado, hasta el momento, la partida de definición de Baltasar, la fecha se deduce de
los documentos conservados ci el Archivo del Palacio Real.
‘42sánchez Cantón: op. cii supra, 1915, p. 136.
‘43VuLópezNavio,ARA, 1960, p. 397.
1«Vaña Velazquella, IL 404, it 220.
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testigo en el inventario de bienes de Francisca Velázquez, al fallecer en 1653, y donde
declara ser curador de los hijos menores del matrimonio Mazo-Velázquez.
Posición de Melchory Teresa <ihimos hijos del matrimonio Mazo-Velízcuez
Quedan por “tomar estado” los dos Últimos hijos de Francisca Velázquez. Ambos lo
barín casi simultáneamente. El primero fue Melchor quien ingresé, como seminarista, en el
Monasterio de El Escorial’45; para ello, Mazo pidió que actuara como testigo, entre otros, a
su colaborador Benito Manuel de AgOero. Julián Gonzalo y Prada declaré que la edad de
Melchor era de unos doce años, lo cual no es exacto ya que el 25 de septiembre dc 1665,
fecha en que se recogen los testimonios, el hijo de Mazo contaba trece años, faltándole tan
sólo un mes para cumplir los catorce -había nacido el 5-XI-1652’46. También Julián
Gonzalo asegura que Mazo es natural de Cuenca, como lo fueron sus padres. Apleto ratifica
esta aseveración afladiendo que Francisca Velázquez era de Madrid. Son unas cuantas
imprecisiones que podríanhacer dudar si no se tuvieran otros datos más exactos.
Por lo que respecta a Teresa, ésta se ha convertido en la más importante descendiente
del pintor de Felipe IV. Gracias a Alberto de Mestas conocemos el árbol genealógico de
quien llegarlaaser laabuelalejana de los jefes de casi todas las Casas Reales de Europa147.
Ello es debido a que Teresa del Mazo contrajo matrimonio en 1666, seis años después de
morir Velázquez, con un hidalgo español. DonPedro Casado y Acevedo. Hijo de muLos fúe
Don Isidro Casado, nacido ea 1667, embajador de su majestad católica, creado marqués de
Monteleón el 24-XII-1701.
El nieto de Teresa del Mazo fue el dicho Don Antonio de Casado y Velasco, marqués
de Monteleán, embajador de su majestad católica, quien contrajo matrimonio en
Heluingborg, en 1721, con Enriqueta Hugnetau von Gyldensteeni. hija del conde Juan
Enrique Huguetau von Gyldensteen. La última línea sucesoria recogida por Alberto de
Mestas’48 incluye nombres de personas ya fallecidas pero perfectamente identificables. La
relación es la siguiente: ‘ta emperatriz Zita de Anstria y. por lo tanto, su hijo don Otto, el
jefe de la casa imperial y real, y también la esposa de éste, la archiduquesa Regina la reina
Federica de Grecia, la gran duquesa de Luxemburgo y su esposo el príncipe Félix; la reina
viuda Isabel de Bélgica y. a través de ella, los reyes Leopoldo III y Balduino, la reina María
José de Italiay lagran duquesa heredera de Luxemburgo; el príncipe Bernardo de los Países
Bajos y. naturalmente, su hija la princesa heredera; el príncipe Ernesto Angusto. jefe de la
casa Real de Hannover el príncipe Alberto, jefe de la casa Real de Baviera; don Duarte
Nuño, duque de Braganza, jefe de la casa Real de Portugal, Francisco José II, príncipe
reinante de Liechtenstein, Sibila, princesa heredera viuda de Suecia, y su hijo Gustavo
Adolfo, el actual príncipe heredero; la princesa heredera de Hohenzollenz la reina Ana,
esposa del rey Miguel de Rumania, el príncipe don Javier de Borbón, príncipe heredero de
Parma, el jefe de la casa ducal de Sajonia-Weimr, el jefe de la casa ducal de Sajonia-
145Sobre la declaración de ingreso, va- Zarco Cuevas, 1930, pp. 65y si. Va- Documentos it 22 y 23.
1~Va qMgrafe: “Nace el último de los hijos del matrimonio Mazo-Velázquez» pn noticias sobre el
nacimiento.
147Alberto de Mestas: “Descendencia regia de un pintor de reyes”, HIdalguía, 1960, it 42. Vu tamb¡&u
LaflhwteFaTari, t: ‘iaregiadscuudmciadeVeUzqud,JoumdABC, 16,XI, 1960.
148op. ciii, p. 662.
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Meiningen el de la cesa de Hohenlohe-Langemburg el de la casa de muin y Tmds...”. Una
descendencia sin duda impensable paralos dos pintores de Cámara de Felipe IV, Velázquez
y Mazo.
Continúa larecuDeracién de los bienes de Velézcuez
Mazo no cejé en su empeñopor conseguir que la herencia de Velázquez pasase a sus
herederos. E proceso parece que queda olvidado y de nuevo se retorna cuatro años después
yaquedell2defebrerodel666esunanota,enviadaporelDuquedeMontaltoalaReina,
en la cual afirma desconocer el orden y papeles sobre el embargo y la devolución dc 18.000
reales de Velázquez a Mazo’49. Pide se le envíecopia de los documentos. De ese mismo aflo,20-IX-1666, se conserva un memorial del Rey dirigido al Duque de Montallo para que
compruebe por qué el Duque de Montalbán no dio la orden de pago de los 18.OOOr. de
Velázquez para que Mazo pudiera desembarpr los bienes de aquél’ 5o~
Seis años después del fallecimiento del genial pintor, sus bienes continúan
embargados. ¿Cuál seda el motivo de esta dejadez?
Tercer matrimonio del ointor. Fallecimiento
La apuestarecuperación de los bienes de Velázquez llegó prácticamente con lamuerte
de Juan Bautista ya que éste falleció el 10 de febrero de 1667151. La partida de defúnción,
que se conserva en los libros de la parroquia de San Juan, cextiflca que vivía en las Casas
deltesoro,siendopintordeCániarayayudadelaFurriera.FueenterradoenSanGinés, al
igual que su segunda esposa. Como testamentarios finnaron su mujer Ana de la Vega. y
Alonso de Castelo, abogado de los Reales Consejos. Otorgó testamento siete días antes ante
Francisco Manzano, escribano del Rey y receptor de sus Reales Consejos.
No se conservan más testimonios de este tercer matrimonio que la presencia de Ana.
en lapartida de defunción de Mazo, como su mujer. Se deduce, por el apellido de ésta, que
Mazo contrajo matrimonio con sucuflada.
Una carta de p~o a favor de Juan Antonio del Mazo
Tras el fallecimiento del pintor, hablaque buscar medios paranwitener a sus h~os. En
el Archivo de Protocolos de Madrid, se conserva una carta de pago, fechada a 17 de
diciembre de 1667, por la cual se concede una pensión anual a D. Juan Antonio del Mazo,
hijo de Juan Bautista y de su segunda esposa, por bulas apostélicat es concedida por D.
149APR. Sec. Pusonal, C 657/38.
1504&J>R, 5ev. Paxonal,C 657/39.
1 5TPn lapartida de definición y el testaniato, vn Álvarez de Baena, 1790,111, pp. 222-223. Palomino
sitúa el fallecimiato ci el ~lo de 1670 y Cdxi recoge la fecha de 10 de febra-o, que es correcta, de
1687 -incorrecto-. En el citaniniato no se equivocaya que lo sitúa ax Sir Ginés.
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Pedro de Godoy, obispo de Burgo de Osma y pagada por Jorge de Orfija. Está finnada la
carta anteBernardo Sánchez Sagramena, procurador del número y curador del joven. En el
documento aparece mencionado el nombre de Olla. Ana de la Vega, tía de Juan Antonio el
cual debía de tener unos once altos de edad a lasazón ya que es el primero de los hijos de
este segundo matrimonio de Mazo152.
Hiios del matrimonio Mazo-De laVega
De su tercera esposa, Juan Bautista no tuvo hijos, al menos que se conozca hasta el
momento. Lo que sí nos dicenlos documentos es que Ana de la Vega se casó con Alonso de
Carrillo a quien hemos visto asistir a los sucesos luctuosos acaecidos en lavida de nuestro
pintor (inventario de bienes de Francisca Velázquez defunción de la segunda esposa.
tblleciniiento del propio Mazo). Por otra parte, se conserva un documento curioso por el
cual un nieto de Mazo, José Manuel, declara, al contraer matrimonio en 1702, ser hijo de
Juan Antonio del Mazo y Ana Carrillo’53. Por los apellidos parece ser que uno de los hijos
del matrimonio fonnado por Mazo y su segunda esposa, Francisca, contrajo matrimonio con
su pnma, cuya madre, Anade la Vega, además de tía fue, durante un año aproximadamente.
la esposade su padre.
El matrimonio Carrillo-Vega fue el encargado de la educación de los hijos pequeños de
Mazo yFranciscade laVega, Juan, Luis y Francisco, y solicitaron 1.637 reales aD. Iñigo de
Lara, del Consejo de S.M. y su Fiscal en la Real Audiencia de Panamá, por alquilarle las
casas de aposento que les pertenecían. Estas casas de aposento son, con toda seguridad,
aquellas en las que residieron Velázquez y toda su faniilia en la Calle de la Concepción
Jerónima y que fueron demandadas por Mazo para alimentar a su prole. A ellas se unirían
las que le concedió el Monarca en la Moreda Vieja. El pintor, dado que sus hijos mayores
tenían cargos en Palacio y las hijas estaban casadas con hombres de una cierta categoría,
decidirla destinarlas parael mantenimiento de los pequeños.
En el 68. 10 de noviembre, Ana de laVega pide nombrar como tutor de los menores a
O. José de Vera y éste declara, un mes después, haber recibido 600 reales por el alquiler de
las camas a D. Iñigo de LaraU4.
Se ha venido diciendo que la familia del pintor fue perdiendo categoría social y
enipobreciéndose’55. Hemos comprobado como los nietos de Velázquez han ido ocupando
cargos de cierta entidad dentro del Alcázar -no se puede olvidar que, entonces, trabajar en
Palacio era algo codiciado y no todos lo conseguían. Los hijos del segundo matrimonio
pueden vivir gracias a unas rentas del padre, sin que conozcamos lo que poseía lamadre y,
teniendo en cuenta que su tío era abogado de los Reales Consejos.
t52Arcbivo de Protocolos de Ma&id, Protocolo 8.791. ef. Gracias a don Ángel Muido quien ha sido
tapasona que ha encontrado esta información en el Archivo de Protocolos lugar donde debe de
consuvne mucha documentación sobre esta familia pa-o que es muy dificil de encontrar.
t53LópezNavfo, op. cit supra, Pp. 402405.
‘54Agulló Cobo, 1978.
155En este sentido, discrepo de Sáichez Cantón, ‘tos pintor. deClara.]’, 1915, Pp. 135y es. pn
el cual la familia de Mazo ocupó “los mAs humildes puestos” dentro del Palacio Real lo cual no es del
todo ciato ya queestos cargos mencionados no can tan malos ci a4uellos ticupos.
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Hasta aquíhemos podido conocer a los hijos delpintor de Cámara, conozcamos ahora
a sus nietos y biznietos.
Descendencia de Gaspar
El mayor de los nietos de Velázquez nos ha dejado un rastro relativamente facil de
seguir ya que su vidatranscurre entre sudomicilio en la Concepción Jerónima y, más tarde,
Morería Viejay sus diversos puestos al servicio del Rey.
Uno de los datos que desconocemos es su fechade nacimiento. Hemos ya señalado las
dos posibles: 1640, fecha en la que nace José del Mazo, primer varón de la familia del que
rio se sabe nada más y el afta de 1642, fecha en que nacería Diego Jacinto, otro hija de los
Mazo y que coincide con un testimonio del propio Gaspar.
Contrajo matrimonio el 1 de enero de 1659 con Inés de Villalobos, en la parroquia de
la Santa Cruzl5d. Se necesité una bulapapal, fechada en Alcalá el 28 de septiembre de 1658,por ser parientes en cuarto grado de consanguinidad. Celebró la ceremonia el licenciada
Nicolás de Covarrubias, siendo testigos Diego de Velázquez, Francisco de Lanalda y Juan
de Lope. Francisca Velázquez sumadre, hablafallecido seis altos antes.
Pronto llegan los hijos, el primero Bruno, nacido el 4 de noviembre de 1659 y
bautizado en la parroquia de la Santa Cruz por Nicolás de Covanubias, ante quien
contrajeron matrimonio los padres’57. Viven en la Concepción Jerónima, casas de Pedro de
‘Ita. lo que significa que residen con Mazo y Francisca, la segunda esposa de éste, El
padrino fue Velázquez, quien sigue manteniéndose como el patriarca de la familia. Los
testigos Francisco Hidalgo, Juande Lope, que también lo es de boda, y Matías de Cebados.
El segundo vástago fue José Vicente, nacido el 3 de abril dc 1661 y bautizado nueve
días inés tarde, también por Nicolás de Covarnibias; el padrino, U. Simón Rodríguez de
Ubienia’59. Los testigos fueron los mismas que en el bautizo anterior. Velázquez ya habla
fallecido.
ES de marzo de 1662 es bautizada M’ Bernarda por Nicolás de Covaxrubias’59. Por
padrino tuvo a D. Félix de Benavente. La partida señala que las casas de la Concepción
Jerónima son de Diego Veléz4ueL Mazo las habla pedido ea 165% sin duda se las
concedieron.
Hasta aquí los hijos de Gaspar del Mazo e Inés de Villalobos de los cuales se
conservan las partida de bautismo. No obstante, hubo más cuyos nombres conocemos
gracias a los puestos que ocuparon en Palacio. Así, los nombrados por los documentos
religiosos sonJuan Bruno, José Vicente y M Bernarda Otros fueron Isabel, Magdalena y
Gregoria En tota]. sietehijos aunque pudo haber más.
ci?.. supte, p. 398.“6LépezNavlo, op.
151op. cit.,p. 398.
158op. cii p. 398.
159op. clIp. 399.
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Juan Bruno, el mayor, nacido el 6 de octubre dc 1659, siguió los pasos de la familia
ingresando al servicio del Rey. De 9 de septiembre dc 1684. se conserva la primera instancia
delmemorial firmado el 9-11-1689, es decir, cuatro altos despuás16~. Estas fechas son tardíasya que Juan contaba con unos treinta años de edad. Así que. presumiblemente, hubiera
iniciado antes su carrera o se hubiera dedicado a otro oficio. En esta solicitud Juan pide la
Plan de Pagador de la Real Hacienda de Aranjuez por muerte de O. Benito Méndez de la
Corredoira. Para obtener la plaza, Juan alega los méritos de su bisabuelo, Velázquez quien
sirvió alRey cuarentay cuatro altos como Ujier de Cámara, Ayuda de Cámara, Aposentador
Mayorde Palacio y Pintor de Ctxwa, Juan Bautista, suabuelo, con más de cuarenta altos de
servicio como Ujier de Cámara, Ayuda de la Furriera y Pintor de Cámara, por último,
Gaspar, su padre, que fue Conserje da Aranjuez, entre otros cargos, por más de veinticuatro
años.
Cuatro años después, en 1688. Juan Bruno fue nombrado conserje de Aranjuez basta
su muerte, que tuvo lugar en octubre de 1691161. Falleció Juan a los 32 afios de edad, sin
herederos, a juzgar por lo que veremos a continuación. Al morir, se plantea el problema de
la vacante, como en aquellos tiempos laplaza laheredaban los familiares, se hizo lamerced
acaspardelMazo de que dichaplazade conserje dc Pnnjuezpasase aquien casare consu
hija Isabel El sueldo quedó estipulado en 200 ducados al año.
Estos datos corroboran el hecho de que Gaspar habla abandonado el puesto en
Arm~uez y se encontaba prestando sus servicios en Madrid como ayuda de la Furriera,
cargo, a su vez, heredado de su padre, ya fallecido. Como laplan de Conserje del Real Sitio
seguía siendo suya en propiedad, fue pasando a sus descendientes. Isabel contrajo
matrimonio con Pedro Pomar en San Pedro el Real (29-1V- 1703). parroquia a la que
perteneclalafamiliada Gaspar’62. buueditmnentc, el esposo ocupalavacante de Conserje.
Sin embargo, en el año de 1712, Pedro Pomar fallece e Isabel queda viuda y “pobre de
solemnidad con crezidafamíha de hOos”’63. Lasituación de Isabel va a ser bastante dificil
en los próximos altos: en 1714 solícita vestidos de la Reina y continúa con peticiones de este
tipo hasta 1720’”. El puesto de Conserje de un Real Sitio en aquella época era un cargo de
cierta entidad, así que extraña un poco que Isabel quedara en situación paupénima Se le
autoriza a que nombre un sustituto percibiendo ella el salario y eligió a su hennano José, el
José Vicente nacido en 1661 con toda seguridad. Él ya fue nombrado por el padre en su
testamento como el siguiente en “la línea sucesoria” de laplaza. Este José fue también mozo
de oficio supernumerario de la Guardajoya.
Sobre la familia de Pedro Pomar, se conservan varios expedientes en el Archivo de
Palacio lo que ratificala existencia de auténticas dinastías de empleados de la Corona165.
Ratigando estos documentos, podemos saber que su padre Oit ujier de Cámara y tras el
fallecimiento de éste, en 1703, solicita el cargo que se le concede en 1705. Taubién solicitó
40 fanegas de cebade, al igual que las tenía su suegro Gaspar. para alimentar a un caballo.
Un hijo fue mozo de oficio de laCerería y Pedro Pablo Pomar, Intendente del Consejo de la
‘60APR,, 8w. Pusonal, a 658/8.
161Azcárate,A.RÁ, 196O,p. 384.
162
2áyR, S«. Pa-sonal, C’ 658/8. Cruz Valdovinos menciona unas cuu de aposento cedidas porFelipe
IVa Mazo en la Calle de Mora-fa Vieja que deben sc estas donde reside Gaspr y — familia (Va
apartado “Otros cobros y ayudas económica del Rey a Mazo”.
‘
63
1~SW Set. Pa-sons]. a 658/9.
‘~APL Sec. Pasonal,C839/l5.
165pJw~, Ser.,Pa-sons], a 839/15; 839116; 11560/45.
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Guerra en la Suprema Junta de Caballería, nieto con toda probabilidad, firma, con letra
temblona, el 8 de junio de 1801. un informe sobre el deterioro del ganado caballar y vacuno
cuyacu saes debidaslos pastos yla falta de instrucción, lo que redunda en la yeguadatan
numerosa, según él, de caballos de coches.
Antes de fallecer, Gaspar del Mazo va situando a sus otros hijos. Él lo hizo en 1703 (su
partida de definición se conserva en San Pedro el Viejo, parroquia cercana al Alcázar y una
de las más antiguas de Madrid)166.
Magdalena, otra biznieta de Velázquez por esta línea, estaba casada desde 1695 con D.
Femando de Torres <3uadalfaxars, mayordomo de la Real Hacienda de Aranjuez quien
elaboré, junto con Gaspar. el Inventario de 1700 de Aranjuez donde se recogen los pais~es
dc Aguero que se han venido atribuyendo a Mazo con posterioñdad~. También este yerno
de Gaspar del Mazo pertenece a una saga al servicio del Rey: su padre Juan de Torres
GuadalB~ara paga, el 22 enero de 165% ante Francisco Manzano, la media annata por el
oficio de Mayordomo de la Real Hacienda de Axanjuez’68. Era cargo de su esposa dofla
Úrsula de Bergés -¿tendría relación con Francisco de Bergés, suegro de Palacios?-. Del 26 de
enero de 1672 se recoge un documento por el cual Fernando da cuentas de su cargo desde
1658 a 1671, época en la que ocupó el puesto su padre, sin duda fallecido en 1671. J.M~ de
Azcárate publicó un documento según el cual a la hija de ambos, María de las Torres, se le
despacha cédula Real sobre la aprobación de las cuentas de su marido y devolución de
finanzas, el 9 de octubre de 1713169.
La última hija de la que tenemos noticia es Gregoria del Mazo quien, el 18 de agosto de
1697, otorga un poder para testar a su marido José de Castro y Araujo, abogado de los
Reales Consejos. Los testamentarios fueron su padre, sumarido y su do Baltasar. Vivía en la
calle de Relatores, junto a la parroquial de San Miguel. Fue enterrada en los Trinitarios
Descalzos y nombró como herederos a Alfonso y Francisca de Castro, sus hijos. Estos
mismos niños aparecen citados en el testamento de Gaspar como sus únicos nietos.
Tennina, hasta que se descubran otros datos, la línea sucesoria de Gaspar del Mazo.
Descendencia de Baltasar
A Baltasar le hemos visto ocupando también sucesivos puestos dentro de la escala
burocrática del Alcázar de Madrid. En 1688, solicité la plaza de Veedor de Viandas
alegando, como motivos, tener cuatro hijas sin casar170. A cambio va a ofertar ir a todas las
jornadasqueseleliablanofrecidoperoquenoespecificaeneldocumento. ademísdelade
Aragón y al casamiento de SM. Todos estos desplazamientos están, sin duda, relacionados
con la guerra con Francia y la complicada situación en que quedaría en esos momentos
Catalufla, ocupadapor Luis XIV.
166A.PR, Set.Personal, a 658/8.
‘67T.KC., Leg. 1494. Sobre los paisajes, tratonos m el capitulo dedicado al otilo y catalogo delas
obras del pintor.
‘68XPR Set. Pnonal a 1040/6.
1 69Va AzcÉrate, J.M¶ “Algunas noticias sobre pintores cortesmios del siglo XVW’, AJ.R.M, 1970, T.
VI,p. 385.
170APR, Set. Personal, a 658/7.
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Una de estas niñas a las que alude Baltasar es Francisca Teresa171, bautizada porNicolás de Covarrubias, a quien hemos visto oficiar otras ceremonias de la saga Mazo. El
padrino fue fl. Tomás Giróny Mimjca, abogado de los retes Consejos. La familia reside en
la calle de la Concepción, “en caras propias”. Esto significa que todos viven juntos y luego
Baltasar se trasladé a otro domicilio en la calle de Relatores, junto a San Miguel, luafir en el
que vivía también su sobrina Gregoria como hemos visto más arriba.
Otra de las bijas de Baltasar del Mazo es Dandana a quien sc le concede unaración en
el Alcázar de la que gozabael padre desde 1686, es decir, once años antes de solicitarla para
m¡ hija (3~VI~l697)172. E motivo es el matrimonio de flamiana Mega, el hijo de Mazo, 24
añosal servicio del Rey. Sin embargo, esta cifra debe de estar equivocada y deben de ser 34
años ya que la primera referencia que se conserva del servicio palatino de Baltasar es de
1663, al ser nombrado mozo de oficio de Frutería.
Baltasar del Mazo falleció antes del 10 de marzo de 1702 ya que este año, desde
Barcelona, el Rey concede a Melchora Saavedra, viuda de Baltasar, los g~es y la casa de su
marido (¿la de CI Relatores?) por tener tres hijas, dos por tomar estado y muchos
parientes173. La casada seria Danjiana, y quedarían por contraer matrimonio Francisca
Teresa y una tercera.
Estas son las últimas noticias que se conservan de la familia formada por Baltasar del
Mazo y Meichora Saavedra.
171Lépez Navío, op cii p 407 mmciona a esta bija como Francisca Tomasa sin aubargo, m otros
documatos aparece como Francisca Teresa.
172¿AJ>L Sec. Pasonal, a 658/7.
173APR, Sec. Pasonal,a 658/7.
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Estilo
Lo primero que sorprende, al leer lo escrito sobre Mazo por tratadistas como Diaz del
Valle o Palomino, es la multiplicidad de géneros cultivados por él. Retratos de varios
monarcas, cosas de montería, sitios de ciudades, copias tanto de su maestro Velázquez como
de Tiziano, Tintoretto y Veronés, a los que habría que suadir Rubens, a la vez que cuadros
que signen el estilo de estos autores sin ser exactamente copias. Gracias al descubrimiento
del inventario de bienes de Francisca Velázquez (1653), a toda esta variedad hay que unir
cuadros religiosos. Estamcta enunciación ha de obligarnos areplantear elpapel de Mazo en
la Corte de Felipe IV como pintor, sin olvidar que él mismo sería pintor de Cámara del
Príncipe Baltasar Carlos primero, de las Infantas luego, para continuar con Felipe IV, Carlos
II niño, y Mariana de Austria, incluyendo otros familiares cuyos retratos también pudieron
salir de su mano. Un elenco nada despreciable al que ni siquiera podría hacer frente su
suegro y que le equipararía, en lauistoría de laPinturaespafiola, a Goya quien, en los siglos
XVIII y XIX retrataría a cuatro reyes y a laFamilia Real.
Escasamente estudiado y hasta despreciado por la mmensa mayoría, lo que en un
principio pudo ser una virtud, se convertirla en un obstáculo insalvable. Y es que la
fidelidad que mostró hacia su suegro, incluso después de muerto éste, ha llevado a que se
pierda su figura absorbida por la de su maestro Velázquez. La unión suegro-yerno
constituye una simbiosis perfecta dentro de lo que se conflgura como una de las relaciones
más interesantes en la Historia de la Pintura mundial, a la que hay que unir otro pintor de la
talia de Alonso Cano, en constante contacto con ellos.
Más concretamente, la relación entre Velázquez y Mazo, desde una perspectiva
familiar, alcanzada su culminación tras la muerte del sevillano cuando Mazo lució, año tras
año, por recuperar los bienes embargados del que habla sido, hasta el fallecimiento de
Franciscaen 1653, su suegro. Desde un punto de vista artístico, la simbiosis la encontramos
en los propios cuadros salidos de la mano de Mazo y todavía hoy, atribuidos a Velázquez.
La fidelidad y humildad que parece mostró el yerno y discipulo, siempre a la sombra, le
llevó a desarrollar una producción complementaria a la del maestro. Mientras que el gran
Velázquez se dedicaba al retrato mayor, entendido éste como el del Monarca, Mazo hizo
frente a todas las restantes demandas temáticas de una corte tan exigente, artísticamente
hablando, como la de Felipe el Grande. Hasta tal punto asimiló el estilo del maestro, que casi
no hay diferencia entre las obras de ambos y cuando las hay, los cuadros son adscritos a
otros artistas o considerados anónimos. Todo ello sin olvidar que, alrededor de Velázquez
se movían más artistas de lo que se suponía hasta ahora y que en lo calificado como
“velazqueño”, se pueden apreciar manos muy diversas.
En resumen, podemos considerar a Martínez del Mazo como heredero de una serie de
influencias que pasan por lo aprendido de su suegro Velázquez y su amigo Alonso Cano; a
lavez,esherederodelatradiciánitalianaporlascopiasquehizodeartistascomoTiziano,
Tintoretto y Veronés y de la flamenca, por sus copias de Rubens y otros pintores de esa
zona. Pero también le vemos influido por el modo holandés en sus vistas, monterías y en su
cuadro de “La familia” de Viena, uno de los pocos ejemplos de retrato colectivo en España.
Otra cuestión muy importante es la evolución del estilo Sin duda aquí el artista
sevillano tendría mucho que decir. Él marcada el ntnio de todo lo que se realizare, tanto en
el Alcázar como fuera de él, dentro del círculo madrileño En Velázquez se observa una
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evolución clara y también la encontramos en Mazo. Generalmente, se le atribuye a este
último una pintura blanda, deshecha, pero habría que precisar esta afirmación. Si nos
tenemos a dos cuadros de Mazo, de época muy diversa, la vista de Zaragoza” y el “Retrato
de Marianade Austria con tocas de viuda”, las figurillas del paisaje de Zaragoza son densas,
corpóreas, no lo es, por el contrario, el retrato de Dolía Mariana. Pudiera ser el tipo de
género que pide tratamientos diferentes, sin embargo, volviendo de nuevo al maestro, esta
misma evolución se aprecia en sus cuadros. Supintura, mucha más densa y corpóreaen las
primeras obras, se vuelve volátil, etérea al final de su existencia. El mismo cambio es el que
se encuentra en el yerno, quien, debido a sus dotes niña escasas no consigue, al final de su
vida, la maestría en la pinceladaque tan sólo un genio, como es el caso de Velázquez, logra
obtener. Podemos decir que el estilo de Mazo se mueve dentro de las directrices que marca
su maestro y que, sin llegar a alcanzar la genialidad del mismo, consigue unas cotas muy
dignas y de gran calidad.
Los motivos anterionnente expuestos obligan, a la hora de una catalogación de los
cuadros de Mazo, a estudiar los géneros mencionados por Días del Valle y Palomino y a
hacer una revisión exhaustiva de los cuadros de Velázquez ya que, sin lugar a dudas, obras
tenidas como del maestro son debidas al pincel del discipulo. Dada la escasez de
documentos y la dificultad de deslinde de dos estilos tan similares, habrá que retomar cada
una de las obras y buscar a Mazo en todo aquello que pueda considerarse complementario
de la obra del maestro.
Temas reliziosos
De todos los capítulos de la obra de Martínez del Mazo es éste el más novedoso ya
que no existía, basta elmomento, ninguna base firme que permitiera atribuir a dicho artista
un cuadro de esta temática Beruete llegó a afirmar que Mazo no pintó ningún tema
religioso’74. La aparición del inventario y posterior tasación de los bienes de FranciscaVelázquez. realizados tras su fallecimiento en 1653 y publicados por Peter Cherry nos
permite rechazar esta afirmación’75. En concreto, las pinturas fueron tasadas por Angelo
Nardi destacando una Inmaculadavalorada en 3300 reales, el preciomás alto de la tasación.
En dicha relación de bienes se recoge una serie de cuadros de temática religiosa los
cuales han sido aquí clasiñcados en dos grupos: copias de grandes artistas y otros cuadros
que no lo son.. Los primeros se estudian en el apartado correspondiente a copias, dentro del
presente trabajo; los segundos pueden ser tanto composiciones del propio Mazo como
cuadros de devoción de los existentes en cualquier hogar del siglo XVII. De un total de
treinta y dos cuadros religiosos. veintiseis aparecen con marco. Hemos recogido en el
presente catálogo sólo los que se registran sin marco, lo que nos permite una mayor
seguridad en la atribución. Dentro de este grupo, hay una serie cuyos títulos evocan las de
otros grandes maestros por lo que hemos hecho una referencia a las mismas pero sin
atrevemos aincluirlas dentro del apanado de copias. Otro precisióna tener en cuenta es que
el inventario de bienes de Francisca Velázquez se hizo tras su fallecimiento en 1653 y la
174Beruete, ihe School ofMadrid”, 1909, p. 214.
‘75Chmy,P.: “JuanBautistaMartlnez del Mazo, viudo de Francisca Velázquez (1653)”, A.R.A.> 1990,
~.5ll-527.
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tasación en 1655, aunque los cuadros son prácticamente los mismos, de ahí que utilicemos
las dos fechas.
Retratos
Nos encontramos ante uno de los pintores de Cámara españoles más importantes,
tanto por la calidad como por la cantidad de su obray al que la coexistencia con otro artista
de la talla de su suegro. Diego de Velázquez a la larga, no hizo más que perjudicar. Hasta tal
punto es esto cierto, que salvo casos muy aislados, nadie se ha atrevido a dar su nombre a
los retratos Reales. A lo más que se ha llegado ha sido a plantear, con interrogantes, ciertas
atribuciones de cuadros considerados de menor calidad. Sin embargo, es éste el primero de
los géneros pictóricos mencionados por Lázaro Díaz del Valle y Palomino como propios de
este artista. Baste recordar que fue pintor de Cámara durante una serie de años para pensar
que numerosos retratos hubieron de salir de su mano. Algunos de ellos se recogen en el
presente catálogo.
La primera tarea a la hora de plantearnos el trabajo de Martínez del Mazo como
retratista es la de intentar delimitar su trabajo en este terreno. Desde una perspectiva
cronológica, hemos de considerar su labor para la Corte desde que contrae matrimonio con
la hija de Diego Velázquez en 1633, ya que desconocernos todo lo acontecido con
antenondad En esta primera época es muy dificil delimitar su obra puesto que pintaba con
su suegro con el cual colaboraba más gente, de ahí que hayamos de catalogar estos cuadros
dentro del epígrafe de ‘tallet’. Después de esto, se va a producir un acontecimiento
importantepara él que va a ser el segundo vi~e de Velázquez a Italia (1648-1651); en este
periodo, Felipe IV contrae matrimonio por segunda vez con Mariana de Austria (7-X-1649)
y necesita un pintor que le haga los retratos oficiales. E hecho de que en 1653, en el
inventario de pinturas y tasación subsiguiente, realizados tras el fallecimiento de su esposa
FranciscaVelázquez, aparezcan retratos tanto de Felipe IV como de Mariana de Austria y del
Príncipe Baltasar Carlos, nos confirma su labor en este terreno176. Es también muy probableque Velázquez tras su regreso de Italia y lo que esto supuso (retrato del Papa,
nombramiento como académico), dejara definitivamente en manos de su yerno todo el peso
deltallerdepinturayélsededicaraaladecoraciándelosReales Sitiosyapintarcuadros
más complejos, tanto desde una perspectiva técnica como compositiva, como es el caso de
“Las Meninas”. E encumbramiento de Mazo en este sentido nos lo confirma Diaz del Valle
cuando señala que, en l657~ era unode los pintores más aven4jados de España177. Tras el
fallecimiento de Velázquez en 1660. habría de ser el pintor de Felipe IV hasta la
desaparición de éste, cinco altos mis tarde, para luego convenirse en el pintor de Carlos II
hasta ello de febrero de 166?, fecha en la que le llegaría la muerte. Por lo dicho
anteriormente se supone que, a lo largo de su vida, Mazo hubo de pintar a la mayoría de
miembros de laFamiliaReal, cuyos posibles retratos pasamos a analizar.
Comenzando por elpropio Felipe IV, el hecho de que en una fecha tan relativamente
temprana como 1653 existan retratos de dicho monarca pintados por Mazo, nos abre el
abanico de posibilidades de una manera impensable hasta el momento. Faltan siete altos
176E1 inventado fUe atrontrado porPeter Chary<~rchivoRspaflol&Ane, 1990, pp. 511-527) y a él
hacemos referencia continuamente a la hora de hacer el catálogo de los cuadros.
1~Ve Sánchez Cantón, 1932, “Fuentes ...“, p. 374.
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para que desaparezca Velázquez, Felipe IV lo hace en 1665, lo que nos da un margen de
unos doce años en los que Mazo retrató a este monarca. El tipo de composición es el de
retrato de medio cuerpo, del cual nos han llegado abundantes ejemplares. En ellos nos
centramos y hemos recogido unos cuantos en los que la caben del Monarca es idéntica,
independientemente de las dimensiones del lienzo, lo que nos lleva a pensar que salieron de
lamisma mano. Corresponden al Felipe IV maduro, y hemos prescindido de los retratos de
menor edad ya que, si bien pudieron salir de la mano de Mazo, atemos más adecuado
considerarlos de taller puesto que son copias de otros de Velázquez y dentro de su taller se
crearon.
E segundo miembro de la Familia Real cuyos retratos hemos recogido es la Reina
Dolía Mariana de Anstrma. Nos dice Díaz del Valle: “.K general en el arte de ¡a pintura: ha
hecho retratos de los Reyes n.S. con excelencia y en panicular hizo uno de la Reina Doña
MariaAna de Austria con tan gran acieno que aumentó la buena opinión que tenía, por
qe. un dia de Corpus Christi se vio uno de su mano en la puerta de Guadalajara tan al
natural quecausó admiración a lodos, tanjopor ser de Losprimeros que se vieron de S.M.
en esta cone como por ser maravilla de pincel”’18. De hecho, cuando la Reina llegó a
Espafla, Velázquez estabaen Italia, como ya hemos señalado anteriormente, por lo que Mazo
se tuvo que convertir en su pintor de Cámara, a no ser que, al igual que ocurriera tras su
primer via¿e, el Monarca esperase a Velázquez para que hiciera el retrato de la Reina. No
obstante, la revisión de los retratos de esta reina nos confirma la teoría citada ya que no se
conservan, prácticamente, otros que no sean los de Mazo de factura muy suelta. El que
pintó Velázquez del Museo del Prado, debió de ser una copia del original de Mazo (Museo
del Louvre) ya que empleó un lienzo viejo, lo cual no es muy adecuado para realizar uno de
los primeros, por no decir elprimero de los retratos de la recién llegada esposa de Felipe IV
y nueva Reina de España179. Es fácil clasificarel resto ya que se aprecia una evolución en el
vestuario; si bien el vestido sufte pocas variantes, si lo hace el peinado. En el retrato dela
Reina orante de El Escorial, ésta se nos presenta con su pelo natural para pasar, primero a
una peluca con los bordes coitados en paralelo a los hombros y luego caersiguiendo la llaca
de éstos. Por lo que respecte al fonnato, es, en la mayoría de los casos, el del retrato de
medio cuerpo formando o sin formar pareja con otro del Rey. La caben sigue un modelo
que consideramos de Velázquez, hoy en el Meadows Museum de Dallas. Incluso en el estilo,
esta cabeza, sin acabar, marca la paute a seguir en lo que es la pincelada ligera, incorpórea
de Mazo. Los cuadros que se consideran suyos por unanimidad son los del final de su Vida
(‘Reina Mariana de Anstria con tocas de viuda”, de la National Gallery, Casa del Greco, en
Toledo y Museo Ponce de Puerto Rico) donde vemos el tipo de pincelada ya comentada.
Estas obras son interesantes también porque dan lugar a una composición vn punto más allá
de la del maestro y que será la utilizada posteriormente por Carreño, con una difrrencia,
mientras que aquél nos presenta a la Reina viuda, Carreño se centrará en la Reina
G~m~dora180 También aquí nos percatamos de la diferencia fúndamental entre
Velázquez y Mazo. En sus retratos, el artista sevillano nos presenta el alma del person~e.
Todos sus tipos se diría respiran vida propia. El pintor no necesita grandes puestas en
escena, con la sola presencia del retratado, tenemos la impresión de haber conversado en.
alguna ocasióncon éL Mazo no alcanzatanta perfección y se conforma con pintar lo que ve.
178SÉnCIUZGuitón, 1933, p. 374. Palominorecoge esta cita litnahnu¡te (cd. 1988, p. 310)
“~Pn laradiografla del cuadro, ver Ganido, C., 1992, p. 527y sa.
1 801a idea de que Mazo es pufle aíre Velázquezy Carretio ya aparece apuntada porGaya Nuño,
1960, Varia Velazqus’ia, p. 479.
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Incapaz de representar lo que de trascendente tiene cualquier persona, se dedica al detalle
anecdótico para redondear el conocimiento del modelo.
En 1643, segÉn López Navío, Mazo fue nombrado pintor de Cámara del Príncipe
Baltasar Carlos, en este sentido también se manifiesta Andrés de Ustarroz contemporáneo
del mtista’~’. En prueba de gratitud y buenas relaciones, mio de los hijos del matrimonio
Mazo-Velázquez bautizado el 9-1-1645, recibió el nombre del Príncipe, Baltasar, actuando
como padrino en el bautizo el Conde de Coruña en representación de aquél. El 9 de octubre
de 1646 fallece en Zaragoza quien hablasido la. gran esperanza de la Corona española,
previo encargo a su pintor de una vista de la ciudad. De ese mismo año (22-XI-1646)’82. se
conservauna orden delRey por la cual se ha de mantener aMazo la ración de que gozaba
por la Despensa en la casa de sus hijos. En 1647, el propio Mazo se declara “Pintor del
Príncipe” y es en este año cuando marcha a Pamplona para realizar lavista de la ciudad, tras
el éxito obtenido con la de Zaragoza Estas noticias nos contirnian que Martínez del Mazo
pintó para el Príncipe, lo que queda ratificado por el cuadro de éste que se encontrara entre
los bienes de FranciscaVelázquez. Hay que pensar, por otra pare, que Alonso Cano estuvo
al frente de este cargo durante unos cuantos añosy, dada la amistad que los unía, no sería de
extrañar que alguno de los retratos del Príncipe hubieran salido de la mano del que fue
yerno del sevillano y compadre delgranadino.
Siguiendo con las fechas, desde 1661 hasta que muere Felipe IV en 1665, transcurren
unos cuatro o cinco años en los cuales el único pintor de Cámara es Mazo, quien,
obligatoriamente, hubo de realizar retratos tanto del Monarca como del resto de la Familia
Real. Hemos recogido retratos de la Infanta Margarita, algunos considerados de Mazo desde
hace tiempo y otros donde ha habido duda. Sin embargo uno de ellos, el del Museo del
Louvre, considerado aquí como de lamano de nuestro pintor pero con toques del maestro,
nos ayuda a diferenciar entre una pinceladay otra, perfectamente reconocibles. Los toques
del maestro, especialmente en esta etapa, se basan en pinceladas muy nerviosas y
empastadas, algo que no logra el discípulo, quien ha de dedicase a trab~ar mucho más las
obra. No incluimos ningún retrato de la InfantaM~ Teresa ya que los que se conservan son
de estilos tan diversos que nos impiden fonnarnos un criterio claro a la hora de determinar
sotadas.
Porfin,de 1665hasta1667.afloenquelesobrevienelamuertealpropioaatista, sería
pintor de Cámara del rey Carlos Iii y de la reina Regente. Ya nos hemos referido a los
reflos de DoñaMariana, los de su hijo, son más diflciles de determinar aunque tuvo que
haberlos, sin duda, al ser el Único pintor de impoxtancia que trabajabapara laCorte.
Otros retratos interesantes son los ecuestres. Aquí incluimos das: uno el de Felipe IV
de florencia, (Galería Pitti) y otro el del Conde-Duque de Munich. Dos son los elementos
básicos que apoyan nuestra tesis: el hecho de que en su casa se conservasen pinturas con
dos caballos, algo que también ocurre en los inventarios de otros “velazqueflos” como
Antonio Puga y Francisco de Burgos Manilla y que se hayan encontrado vados retratos
‘91V« LópezNavío, op. ch. supra, p. 396. Para Ustano~ ver el comentario de la “Vista de la fortaleza
de Pamplona” dentro de este mismo capitulo.
182Va~Datos Cronológicos, fecha adialada.
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ecuestres posibles de su mano’~¾En ambos falta ese toque que era exclusivo de los
grandes, aunque esté muy próximo a ellos; las pinceladas de Velázquez. hacen que el cuadro
“brille”, mieniras que en las obras que aquí recogemos se diría que la superficie está mate.
Por lo que respecta al de Felipe IV, el que fiera realizado por Mazo casi justifica mejor la
teoría porla cual este cuadro fue enviado a Italia paraservir de modelo a Pietro Tacca en la
elaboración de la estatua ecuestre del Monarca Es más lógico que el boceto de la escultura
Ibera hecho por el discipulo que por el maestro, Velázquez. quien ya habla terminado el
original. Por lo que se refiere al retrato de Olivares, es un ejemplo perfecto de la
colaboración de estos dos pintores.
También se incluye aquí el cuadro ‘ta familia del artista” del Museo de Viena El
cuadro es un cox~junto de retratos de los miembros de la ftmilia de Mazo en primer plano.
con un escape en el cual se recoge el obrador de pinturas de la Casa del Tesoro y a un pintor
-¿,Velázqnez2- en plena ejecución de un. retrato de la Infanta Margarita Junto con ‘tas
Meninas” y laobra de Antolinez. constituye uno de los pocos retratos de conjunto existentes
en la pintura española del siglo XVII, llegando a recordar a los retratos colectivos
holandeses’84
Porúltimo, llama la atención la relativa abundante producción de retratos de niños, lo
que puede estar en relación con su faceta más conocida que es la de figuras de poco tamaño,
empleadas en las vistas. A ello hay que unir los retratos que hubo de hacer para la Familia
Real y, en este sentido, recogemos un retrato del Cardenal Infante que aparece inventariado
en el Redro en 1747, y también para otros miembros de la nobleza lo cual nos ofrece un
amplio panorama en cuanto a su producciónse refiere.
Por lo que se refiere a su técnica, es Mazo un pintor de gran calidad aunque sin llegar
a desplegar la capacidad de su suegroVelázquez o de su gran amigo Cano, aún así sus obras
se han confundido con las de ellos. La pincelada incorpórea que ha permitido, hasta ahora,
realizaruna tímida clasificación de sus obras, parece corresponder a una etapa concreta de
su vida que viene a coincidir con la llegada de Velázquez de su segundo viaje a Italia E
toque del sevillano se hace más etéreo y, con toda seguridad, todo su círculo quiso copiar
esta innovación. Carreño tiene cuadros con esta factura y es lo que Palomino denomina
“manera avandilcada”. Es en esta última etapa cuando aparecen ciertas imprecisiones en
cuanto a dibujo y perspectivase refiere, e incluso imprecisión en lapincelada, lo que ocurre
en cuadros como ‘U familia” de Viena donde los personajes de la derecha están tratados
con vacilación, lo que no ocurre, en absoluto, con los de la izquierda En definitiva, un
artista original, que trató de abrir caminos nuevos y con dos “pesos pesados” a su lado que
le hubieron de influir y de oscurecer. La escasez de cuadros firmados y lo disperso de su
producción hacen dificil el seguimiento de un artista de cuya mano, segÉn muestran los
indicios, debieron de salir obras de muy alta calidad.
1~Nos referimos al que publicó Mercedes Agulló y que recoganos en el Catálogo, así como al de D.
GasparMdndez de Haro publicado por Pita Anánde en el que no hay seguridad si fue colaboración de
Rnbwa-Velázquez o Velázquez-Mazo.184Fn este sentido sepronunciaNina AyaJa Mallory, Goya, 1991, it 15.
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Vistas de ciudades
Un tema en el que Mazo brillé con luz propia son las vistas de ciudades a las que se
refieren tanto Diaz del Valle como Palomino’85. La definición de Covarrubias (“el lugar dedonde se descubre a los ojos apazible vista”) nos permite hacer una primera clasificación
entre este género y la pintura de paisejes donde la Naturaleza, entendida ésta como una
arboleda más o menos extensa, se constituye como principal protagonista,
independientemente de que en su interior se desarrolle una escena ya sea religiosa,
mitológica o costumbrista Meniás, las vistas de Mazo, al igual que sucede con las cacedas
pintadas por él, están animadas por multitud de personajes en las más diversas actitudes,
otra de las facetas en las que era experto. Palomino nos dice al referirse a las vistas de
Zaragoza y Pamplona “pues no sólo están los sitios ejecutados con gran puntualidad; sino
con historiejas de aquellas casualidades, que en el campo suelen ocurrir, merendando
unos, ypaseando otros, ya apie, o ya a caballo, observando los trajes de aquel tiempo, o
estilo de la tierra, con talpropieda4 y tan bien regulada la degradación de las figuras,
según sus distancias, que es una maravilla; pues de la proporción de las inmediatas a el
castillo, o murallas, se puede inferir la grandeza de susfábricas”186. Desafortunadamente,
lo mismo que sucede con los restantes “velazqueños”, poseemos pocos ejemplares de este
género y los que son de su mano han sido cuestionados porla crítica, como es el caso de la
“Vista de Zaragoza” del Museo del Prado, un cuadro perfectamente documentado y del cual
siempre han existido dudas sobre su autoría.
Basándonos en los pocos cuadros existentes y apoyándonos en las “cosas de
montería”, como las denominaba Palomino, es aquí donde el pintor de Felipe IV se nos
presenta como un gran dibujante, con un dominio de la perspectiva absoluto. Por lo que
respecta al color, es Mazo gran colorista. Las figurillas menudas salidas de sunimio parecen
encuadrarse entre los logros pictóricos más elevados de la época. En cuanto a la
composición, Elizabeth du Que Trapier alude a los grabados de Jacques Callot como fuente
de inspiración para estos cuadros’8”. En esta afirmación prof¡mdiza Nfra Ayala Mallory al
seflalar que Mazo vio unos cuarenta y cincograbados de este tipo entre los bienes del pintor
Domingo Guerra Coronel (5-XI-1652), que él mismo ayudé ainventariar’88.
Centrándanos en el estudio de sus obras, hay que empezar porla “Vista de Zaragoza”,
el mejor paisaje de lapinturaespañola, según QayaNuño189. Aquí volvemos a encontrarnos
con el mismo escepticismo de los autores quienes se resisten a creer que no sea de
Velázquez. Pero no hay que vacilar sobre su atribucióxr Diaz del Valle y Palomino la dan
por buena’90; existe una inscripcién en la esquina inferior derecha realizada por el Cronista
de Aragón Andrés de Ustarroz y una carta del propio Mazo dirigida a éste, agradeciéndole
dichamscnpcxón y pidiéndole otra para la vista de la dudad de Pamplona’91. Además, hay
que afiadir a este cuadro una connotación sentimental que se ha escapado hasta este
185PnDlaz del Valle, ver Sánchez Cantón: “Fuentes ...“, 1934, II, p. 374; pnPalomino, al. 1988,p.
310.
‘86e4 lS’88,p. 310.
‘8”VaTrapier, Garee deteauxArt.z 1962,p. 294.
188Ver Ayala Mallo¡y G~tz 1991. Pus Domingo Guerra Coronel, ver el capítulo “Otros artistas
relacionados con los velazqusloi’.
1891,Ter GzyaNutIo, Varia Velazquetla, 1960, p. 474.
190Pn los dos, verbibliografla recogida supra.
191Va Cronología, 13-Vffl-l648.
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momento y que justificarLa la intervención de otras manos en la obra, aunque la. autoría sea,
sin duda, de este axtistaElhechodeque cíPríncipe Baltasar Carlos falleciera en este viaje a
la chutad del Ebro, siendo él mismo quien encargó el cuadro, según nos cuenta Andrés de
Ustarroz1 92, eldeseo personal delpadre de continuar con el encargo, según se desprende delapetición del propio pintor conservada en el Palacio Real de Madrid193, y la esperanza
sucesoria perdida ante esta desgracia, harían que Mazo se esforzara de manera especial,
mcluso pidiendo ayudaa todo aquel que pudieraofrecérsela.
Por otra parte, existen diferencias estilísticas importantes respecto a Velázquez. Por lo
que respecta a los detalles técnicos, la gama del celaje de Zaragoza escila entre el azul
rosado, pasando por una amplia gama de blancos según la mayor o menor intensidad del
nublado, siempre teniendo en cuenta que este cuadro ha pasado por una restauración y la
eliminación de una figura de laVirgen del Pilar, lo que ha podido influir considerablemente
en el tono de los cielos. Aquí también asistimos a una diferencia de tratamiento respecto de
sumaestro y que puede radicar enla distintapreparación de los lienzos del uno y del otro.
Los cielos de Velázquez se han hecho famosos y poseen una entonación muy característica
Si nos fijamos detenidamente en ellos, el colorido viene a ser verdoso. Y es que Velázquez
preparaba sus lienzos a bases de ocres -tierras- y éstos han trepado con el tiempo,
mezclándose con los azules de Brasil o azuritas que empleabaparalos celajes, esto, junto a
los barnices, han dado lugar a esos verdes tan característicos. El cielo de Zaragoza es
blanquecino con trazos rosados y de un azul muy intenso en la zona de las montañas del
fondo, lo que nos habla de una imprimación del lienzo distinta a la del maestro. Las figuras,
si biense presentancon ese aire “velazqueño”, característico de todos estos autores, difieren
de lo que hace el sevillano; además, mientras que para este ultimo la escena se concentra en
el momento de mayor interés draniático -“Las lanzas”, “La fragun de Vulcano” o “Las
Meninas”, constituyen buenos ejemplos-. Mazo, en su ‘Vista”, nos muestraun reflejo de la
sociedad zaragozana del momento. En lenguaje cinematográfico, Velázquez rodarla
primedaimos planos, mientras que suyerno seria especialista en planos generales.
Existen abundantes versiones, lo que nos está indicando lo exitoso de la fórmula. Sin
olvidar que alguna de ellas, ha de ser el dibujo preparatorio o bosquejo para la definitiva y
pensando que, dado que se inventarían en distintas épocas, alguna de las versiones podría
tratarse de la misma en distintas colecciones, a pesar de que las dimensiones no coinciden
exactamente. SI se produce lacoincidencia en dos vistas, una registrada en el inventario de
bienes de Francisca Velázquez, realizado por Nardi en l6S3yotra inventariadapor Claudio
Coello y José Donoso en la colección delMarqués delCarpio en 1689 y considerada original
de Velázquez. Se trata de una vista de Zaragoza de dos varas de largo y una de ancho
apareciendo con marco la de FranciscaVelázquez’~. El hecho de que el cuadro de la hija de
Velázquez se registre con moldura y que exista una versión de mano de éste último en la
colección del Marqués del Carpio, nos lleva a pensar que pudiera seda misma y del
sevillano, aunque también lapudo pintar Mazo y. más tarde, atribmrse a su suegro. Por ello,
la incluimos dentro del catálogo de Martínez del Mazo con interrogación.
192»• Juan Francisco André de Ustroz: “Obelisco histórico”, 1646, carta publicada por A. Apraiz:
“Vista de Pamplona”.Ateneo. 1915, p. 28.
193Vu Documatoit 7.
1~Los inventarios respectivos fiieon publicados por Chaiy, ARÁ, 1990, p. 524, n0 3; Burkey
Chaiy, 1997, Doc. 115, it 0340
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La otra gran obra de este género es la ‘Vista de Pamplona”, la desgracia de su pérdida
impide que podamos disfrutar de otra muy buena composición cuya atribución a Mazo está
perfectamente docmnentada’95. Han llegado hasta nosotros tres fragmentos: el del Museo
Lázaro Claldiano, el del Wellington Museum y el de la colección Casa-Torres. Camón Aznar
considera que, tras el incendio que destruyó el cuadro, éste se recortó en varios fragmentos,
llegando uno de ellos a las manos del señor Lázaro’96. Si nos fijamos detenidamente en los
tres cuadros mencionados, existe un hecho curioso: son todos ellos de dimensiones
similares. El de la colección Wellington (0,54 x 0,89) recoge una vista completa de la
fortaleza, la entrada de Felipe IV en ésta y a los lugareños celebrando el momento, lo que
nos pennite una visión de conjunto de lo que fue el original. Esta no es la obra primitiva,
aunque si pudiera tratarse del estudio previo, no puede haber dudas al respecto ya que las
dimensiones no coinciden con lo conservado. Prestando atención a los otros dos lienzos, los
dos son de dimensiones exactas (Lázaro: 0,72 x 1,11; Casa Torres: 0,73 x 1,11> y, teniendo
como modelo el de Wellington. si los juntkanos. podrían formar parte del mismo cuadro
yaqueeldeCasa-Torresrepresentalaentradadereipe IVyparte derecha de la fortaleza, y
el del Lázaro Galdiano la danza y laparte izquierda del castillo. A modo de rompecabezas,
sus formas coinciden exactamente con la parte central de la vista principal recogida en el
Wellington Museum, faltando las partes superior e inferior, es decir, los extremos, que en un
incendio, donde se supone desapareció el original, es lo primero que se destruye.
otra vista que se pone en relación con Mazo es la de la Isla de los Faisanes. Se
conservan dos grabados del mismo tema, uno en el Museo Vasco de Bayona y otro en la
Biblioteca Nacional de Madrid’97. De los dos, es el de Bayonael que coincide mejor con el
estilo del artista. La composición es similar a las otras aunque mediatizada por el hecho de
ser una isla y querer mostrar los meandros del río.
Por último, recogemos una obra que se encuentra en el Monasterio de El Escorial: la
‘Vista del Campillo” en la cual apreciamos una posible participación de Agflcro; nos
encontramos ante el género en que Mazo fue experto y que se repite en otros cuadros así
como también el tipo de composición en la que aparece siempre una comitiva llegando al
lugar en cuestión. Esto hace que se separen estas vistas de Mazo de las realizadas por otros
artistas del momento en las que sólo nos encontramos con una reproducción exacta del
edificio. Dala impresión de que Martinez delMazo actúa como un reportero gráfico dejando
testimonio de la llegada, posiblemente de la comitiva regia, a estos lugares, lo mismo que
sucede en sus dos grandes obras en este campo, la ‘Vista de Zaragoza” y la “Vista de
Pamplona”. Por lo que respecta ala “Vista de El Campillo”, presentamos lahipótesis de que
no se trate de este lugar de El Escorial sino otro próximo como es La Granja de San
ildefonso. Junto a ésta hacemos alusión a otros cuadros, de temática siniilar, catalogados
como “Escuela de Mazo” ya que siguen su estilo pero no podemos adscribir ni a él ni a su
discípulo Agaero, dado que difieren de la manera propiade estos dos artistas.
195Ver Cronología 25-IX-1647.
196Vu Camón Amr, Gula del Museo Lizaro-Osldiano, 1988, p. 82.
197Va• Séichez Cantón, 1915, p. 136: Castillo: “Viaje dc S.M. a la ftontua de Francia”, 1667.
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Cacerías
El tercer género que mencionan Díaz del Valle y Palomino, dentro del repertorio
pictórico de Martinez del Mazo, son las “cosas de montería” y. al igual que sucede con el
resto de suproducción, el primer problema con el que nos encontramos es el de la escasez
de obras que podemos atribuir, con toda seguridad, al artista. Hemos recogido un número
corto de títulos que se han venido considerando como propias de nuestro pintor gradas a
los inventarios de las Colecciones Reales y a la similitud que existe con las vistas de
ciudades, género en el que Mazo descolló. Al igual que en las vistas, las cacerías de Mazo
son un reflejo de las costumbres del momento, tanto en lo que se refiere a la propia
montería como en la representación de los tipos que pululan alrededor. Estibsticanente, la
manera es idíntica a los otros cuadros: el tratamiento de los celejes, de los person~es
representados no difiere de lo considerado como salido de su mano. Compositivamente, las
cacerías que se conservan recuerdan a la “Vistade Zaragoza”. obligado punto de referencia
Como señala Elizabeth du Que Trapier, en ellas no existe un punto focal sobre el cual
descansar la vista recordando, por su meticulosidad, a los maestros holandeses’98. Se diríaque Mazo trab~a con una rigurosidad ‘arqueológica”, conviniéndose en cronista de los
acontecimientos del momento. Más concretamente, en los ejemplares conservados, Mazo
nos muestra el sistema de la tela y la contratela traído de flandes y descrito por múltiples
escritores del momento199; alrededor pululan una serie de figuras que recuerdan a los de
otros cuadros tanto suyos como de otros “velazqueños”200.
Para elaborar el presente catálogo nos hemos servido de los inventarios de las
Colecciones Reales, más concretamente del de 1666, realizado por el propio Mazo y del de
1686, ambos del Alcázar de Madrid, los más fiables dada la proximidad cronológica al
artista. En el de 1666 se cita “La cacería del Tabladillo, en Aranjuez”, hoy en el Museo del
Prado; dicho cuadro no presenta problema alguno de atribución ya que se encuentra
registrado, a nombre de Mazo - “Montería del Rey Níro. Sr. 1). P/zeftpe cu¿ano, tirando a
unos venados”... SI son más problemáticas otras cacerías que pasamos a analizas. En
concreto, nos referimos a “La tela Real’ de la que existen dos ejemplares, uno en Londres y
otro en Madrid, además de versiones de menores dimensiones en la capital británica
(Wallace Collection)201. En el inventario de 1686 se cita una, de mano de Velázquez que
por las dimensiones coincide con lade Londres. El hecho de que en este mismo inventario
nos encontremos con otras consideradas de Velázquez nos plantea dudas de atribución, no
obstante, estilísticamente coincide con lo realizado por Mazo. Es dificil imaginar a Velázquez
ejecutando estas pequeñas figuras. Velázquez en estos momentos, es un pintor de géneros
mayores y aquí lo Único que encontramos es la pura existencia de la Familia Real y de un
corte. Aílemás, pensando en una especialización temática de los miembros de lo que seria el
taller de Velázquez quien parece ser experto en cacerías es Mazo. Posiblemente, sea un
199DuGueTrapia, 1948, pp. 230-232.
199Recoganos un fragmato de la narración de Tapia Salcedo era el análisis de ‘la cacería del Hoyo”.
Otros escritores que hacia-en alusión al tana fueron Martínez de Espinar: “Arte de ballestería y
monta-la”, 164-4; el Marqué de Villías “Maneares de la cour d’Espagne de 1679 a 1681”. En nuestros
días Deleito y Pilluelas tambiéi explica ai que consistía este tipo de monterías: “El rey se divierte,
1988, pp. 272-3.
200Wapia (1963, p. 296) ha querido encontrar similitud deuno de los puros que aparecen en prima
plano de ‘la cacería del tabladilto, ai Arwijud’, con el de Don Antonio el Inglés retrato que aquí
consideramos de Alonso Cano.
201Thciste otra en una colección privada sueca. Ver Catálogo.
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encargo hecho al sevillano pero ejecutado por su yerno con cuyo estilo viene a
corresponder, de ahí que la hayamos clasificado como “Colaboración”. Luego el discipulo
pintarla otra montería de dimensiones más reducidas, que se encuentra hoy en el Museo del
Prado. E de laWallace podría tratarse incluso del cuadro preparatorio.
En el mismo inventario se registran dos cacerías de Felipe IV, de mano de Martínez del
Mazo, hoy perdidas. Tradicionalmente han sido consideradas como copias de las de Peeter
Snayers las cuales se conservan en el Museo del Prado202. Sin embargo, no se menciona que
sean copias, a diferencia de lo que sucede con las que hizo de los cuadros de Rubena para la
Torre de la Parada, por lo cualno es arriesgsdo pensar que pueda tratarse de originales. Esto
mismo sucede con la “Can de perros”, al no decir que se base en ningÉn otro artista, hay
que considerarla como original aunque tampoco se descarta la posibilidad que se trate de un
cuadro pintado por otro artista de larnisma época que Mazo. E hecho de que se registre en
el inventado de 1747, en el Palacio delBuen Retiro, deja abieitala posibilidad de otro autor,
dada la lejanía de la fechadel inventario respecto a la época del artista.
Por último, la importancia que tuvo Martínez del Mazo dentro de este género nos lo
ratiflca el hecho de que aparezcan obras suyas dentro de colecciones privadas, como es el
caso de la “Yeguada y unos señores en un coche” en el inventario del Duque de Berwick y
de Alba, procedente de la Colección de Don Luis de Haro. Ello es indicio de que, con toda
probabilidad, han existido y existen obras de su mato en colecciones privadas.
Paisaies
Dentro de este apartado recogemos un pequeño grupo de obras que no se pueden
clasificar dentro del de vistas ya que son algo distinto. En el caso que nos ocupa la
protagonista principal es la Naturaleza, con independencia de que se represente cualquier
tipo de escena en su interior y a pequefia escala. En el inventario de bienes de Francisca
Velázquez se registran algunos pais~es y una perspectiva, al aparecer con marco, las
excluimos puesto que podía tratarse de obras de otros autores203. Ni Díaz del Valle ni
Palomino mencionan este género entre lo cultivado por nuestro pintor pero, dada su
presencia en el inventario citado, nos vemos obligados a reconsiderar la situación.
Del inventario de Francisca Velázquez incluimos un cuadro, “La huerta de La
florida”. Recuerda las otras perspectivas o vistas tan comunes de la época, además el hecho
de que se inventarle sin marconos da mayor seguridad de autoría.
Alo largo del tiempo, se han venido atribuyendo, primero a Velázquez y luego a Mazo
y a su discipulo AgOsto, una serie de pais~es de los cuales se desconocía prácticamente
todo. “La Fuente de los Tritones, de Aranjuez”, “El Arco de Tito, en Roma”...
Posteriormente, ya avanzado el siglo xx; se ha nuciado un desga amiento de las obras
“velazqueñas” y han ido surgiendo otros artistas a quienes atribuir parte de las pinturas que
siempre se tenían como del maestro.
202’1a Díez Pa&én, 1975, p. 354.
203Petatfrny,ARÁ, 1990,p. 522-24.
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Ellas Tormo encontró, en el Inventario de 1700 de Aranjuez hasta un total de treinta y
tres cuadros, situados en el Salón y de la mano de Aguero, como allí consta.
Curiosamente, en el inventario de 1779 y siguientes, los cuadros se consideran obra de
Mazo. La explicación es fácil, pasados los años se han olvidado de Agfiero mientras que
Mazo pervive, sin olvidar que ese palto sería feudo de los Mazo durante muchos afios~.
En estos inventarios, a diferencia del de 1700, aparece una descripción detallada de lo
representado en los cuadros, así como las medidas de todos y cadauno de ellos, lo que nos
permite un estudio de los mismos que tiene lugar en el capítulo dedicado a Benito Manuelde
Agflero.
Dentro de este epígrafe recogemos una serie de obras como ‘La calle de la Reina, en
Aranjuez”. Lo consideramos como Mazo, aunque la pareja de la esquina inferior derecha
pueda recordar a otras de Agoero. Por el tratamiento de las figuras, así como por su
disposición, se asemeja a las vistas de ciudades en las que Mazo era un experto, pero dado
que se ha querido atribuir un mayor protagonismo al bosque, hemos de considerarla dentro
del apartado de “Paisajes”.
En el inventario del Alcázar de 1686, se cita un pais~e realizado por Juan Bautista.
Gracias a éste conocemos las copias mitológicas y religiosas de Mazo, lo que nos
proporciona una cierta garartía de autenticidad en el reparto de atribuciones, ello unido a las
medidas tan concretas -un cuadro realizado para el espacio entre ventanas- nos ha permitido
recoger una serie de obras de estas características, que ya estaban agrupadas bajo el nombre
de este artista y desgajarlos de lo que es el conjumo atribuido aAguero.
Cooias de arandes maestros
Es este el <mico género donde, dentro de la producción de Martínez del Mazo, la
existencia de documentación nos permite movernos con una mayor seguridad. La relativa
abundancia de testimonios fidedignos, nos sitúa a Mazo como un especialista en este género;
esto, unido al hecho de que muchas de sus copias fizaron tenidas anteriormente como
originales de los grandes maestros, ob1ia~ a cuestionar la autenticidad de cuadros existentes
tanto en las Colecciones Reales como fuera de ellas y a replantearse el papel de las minas
dentro de la labor de los pintores españoles del siglo XVII.
Lázaro Din del Valle no menciona las copias entre los géneros cultivados por
nuestro artista Jusepe Martínez nos dice que, en copiar cuadros de Tiziano fue singular2OS;
por mi parte. Palomino comenta lo siguiente: “En copiarfue tan único, y especialmente en
las cosas de su maestro, que es casi imposible distinguir las copias de los originale.t Yo he
visto dtferentes aún de los originales de Tintoretto, Veron¿sy Ticiano en poder de sus
herederos, que transferidas a Italia, donde no tienen noticia de su habilidad, no dudo que
pasen por originales; y soy de sentir, que como una copia llegue a tal estado, que sea
capaz de engañar a hombresprácticos, o inteligentes de la profesión, es tambiin capaz de
gozar del indulto del original”206.
ZNVerVida de Gaspar del Mazo, dato del capitulo dedicado a la vidade su padre JuanBautista
205Apud Sánchez Cartón: “Fuaxtes literarias ...“, 1934,111, p. 38.
205Palomir¡o, ecl. 1988, p. 310.
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Otras fuentes que hmx permitido la identificación de más copias son los propios
inventarios de las ColeccionesReales. Elmás importante en este sentido es el del Alcázar de
Madrid de 1686 estudiado por Bottineau, en el cual se registran copias religiosas y, sobre
todo, las de obras de Rubens y otros flamencos para la Torre de la Parada207. Tras elincendio de 1734, algunos de los cuadros desaparecieron o sc dispersaron, registrándose en
inventarios de otras residencias reales para luego llegar al Museo del Prado.
También poseemos obras de Mazo en colecciones privadas: cl Marqués del Carpio,
ya en vidade Mazo, poseía varios cuadros de este artista, copias básicamente208; otros han
aparecido más tarde209, el más importante de estos últimos es el inventario de bienes de
Francisca Velázquez realizado en 1653210. Gracias a éste y a la tasación de cuadros,
encargada a Angelo Nardi, en 1655, no sólo conocemos obras inéditas del autor sino que se
nos lbcilitan datos para la confirmación de un proceso creativo que pudo ser común dentro
del circulo del artista objeto de estudio; el hecho de que los cuadros, a pesar de la diferencia
de casi dos años entre inventario y tasación, semx prácticamente los mismos en uno y otra,
nos ha llevado a apuntar una posible fecha de ejecución alrededor de 1653 salvo en un
cuadro de Diana que no aparece inventariado, por lo que deducimos pudo pintarse hacia
1655. Laaparición de nuevos documentos que, sin duda, surgirán, permitirá la elaboración
de un catálogo todavía más riguroso de las obras de este pintor.
Por lo que respecta a la temática, tradicionalmente se han venido considerando sólo
las copias de carácter mitológico; no obstante, los testimonios recogidos en las fuentes
citadas nos permiten hacer una clasificación en mitologías, animales, retratos y escenas de
género. Los artistas en los que se inspiró, como seflala Palomino, son diversos: flamencos
(Rubens, Paul de Vos. Snyders), italianos (Ticiano. Veronés) a los que el tratadista unía el
nombre de su maestro,Velázquez.
Curiosamente, las copias de Velázquez son las más dificiles de determinar al no
existir ningún otro testimonio. Hay originales del maestro de los cuales se conservan vanas
versiones; sin embargo, dado que no hay firmas ni registros en inventarios no se puede
precisar nada en este terreno y las obras tendrán que pennanecer todavía agrupadas bajo el
calificativo de ‘Velazquefias” o atribuidas al propio artista sevillano, según su calidad.
Dentro de este apartado, es importante hacer notar que el propio Velázquez hizo copias en
Italia según originales de artistas de ese país2l1.
Beruete afirmó que Mazo no pintó temas religiosos212. El descubrimiento del
inventario de bienes delmatrimonio Mazo-Velázquezy otros particulares que recogemos en
207Bottincau, Y.: ‘tAlcazar de Madrid st I’invaitaire dc 1686: aspecta de la Caur d’Espagne mx XVIIe
siécld’. Bulletin Hispan)que, LVIII, 1956; LX, 1958.
208Vu Pila Andrade: “Los cuadros de Velázquez y Mazo que poseyó el séptimo Marqués del Carpio”,
tEA, 1952., pp. 223-236; tambi&Burkey Chcny. 1997, Dcc. 118, f 0109; Doc. 49, it 0233 y
0238.
209V«MncedesAgulló: “Más noticias ...“, 1981,p. 222 recogeuna dote que incluimos mcl catálogo.
210Chaiy,P.: “JuanHautistaMartlnezdetMazo, viudo deFranciscaveUzquez (16531)”,ARA, 1990,
~.5ll-527.
211E1 propio Marqués de Malpica, Intimo de Velázquez se hace eco de ata labor al declarar como
testigo ax el proceso de infomución de calidades para la obtención de la cnn de Santiago (Varia
Velazqudla, 1960, II, p. 334). Palomino hace mención de obras de Tintoretio y Rafael copiadas por el
pintor de Cámara en Venecia y Roma respectivamente (aL 1988, pp. 220 y 222).
212Ben¡ete, “me Schooí ofMadrid”, 1909, p. 214.
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el apaitado correspondiente, nos permite rechazar esta hipótesis. En casa del pintor se
registran cuadros que pueden ser tanto originales como copias de otros maestros. Ya hemos
realizado un análisis de los que consideramos creaciones personales por lo que ahora nos
centramos en las que son versiones de otros artistas y aparecen recogidas como tal en los
distintos inventarios. A. diferencia de las composiciones de carácter mitológico, inspiradas
en fuentes flamencas principalmente, aquí son los maestros italianos los copiados.
Conservamos versiones de Tiziano y Veronés hechas por Mazo, unas en las Colecciones
Reales y otras en privadas. Dentro del Alcázar de Madrid, se registra en 1686 un altar,
situado en el Oratorio debejo del Coro de la Capilla, y formado por un “Santo Entierro”, una
“Dolorosa” y un “Ecce Horno”, copia de Tiziano213. Unabúsqueda entre las obras existentes
nos ha permitido encontrar algunas que responden a estas características y que podrían ser
consideradas corno salidas de la mano del pintor de Felipe 1V214. Muy similares se
conservan varias versiones del mismo tema en la Catedral de Palencia, anónimas, una de
ellas formando un altar como en el Alcázar de Madrid y nos obliga a pensar en la existencia
de posibles ejemplares en otros lugares de la geografla espafiola. En el Museo del Prado,
procedentes de las Colecciones Reales, existen dos cuadros, ‘La Virgen en contemplación”
<no 449, L. 0,75 x 0,48) y otro, de mayor tamaño, donde aparecen las figuras de Cristo y la
Virgen en el mismo lienzo, considerados también copia de Tiziano (n0 456, L. 0,72 x 0,76)
que podrían haber salido de lamisma mano En este sentido, hay que mencionar la obra de
otros ‘Velazqueños”, como Burgos Mantilla, quien cultivó el mismo tema.
Gracias a Mercedes Agulló conocemos la existenciade una copia de Veronés (“Jesús
y el Centurión”) en una colección privada madrilefla del siglo XVIII, lo que hace cierta la
afirmación de Palomino y nos permite abrir otro camino para posibles atribuciones215.
Por lo que respecta a las obras mitológicas, unas son versiones de Tiziano Los
originales fueron regalados a Carlos 1 de Inglaterra por Felipe IV; deshecha la boda con su
hennana María, quedaron en Palacio. Pero los ejemplares más numerosos son los que hizo
Mazo de obras flamencas destinadas a la Torre de la Parada Muchas de ellas han ido
apareciendo gracias al estudio del inventario de pinturas del Alcázar de Madrid dc 1686.
donde se encuentran decorando el Cuarto bqjo del Príncipe216. Los trab~os de Bottinean,
Alpera, Din Padrón y Ono, entre otros, han contribuido a sacar a la luz grau. número de
estos ejemplares aunque, sin duda, aparecerán más217. En este sentido, nos hemos
permitido incluir en el presente catálogo “La Educación de Baco” (Museo del Prado, n0
6161), considerado como copia de Rubena, y que presenta las mismas características
estilísticas que el resto de los cuadros atribuidos a Mazo. También se han producido
pérdidas debidas a los incendios, así en el inventario del Alcázar de 1686 se registran, seis
213Va Bottineau, 1956, LVIII, p. 452, it 53, 54y 55.
214E1 motivo por elcual centrarnos la labor de búsqueda en las Colecciones Reala es el propio trabajo
del artista quien pintaba, principalmente, para Palacio con lo que sus obras han de encontrarse entre las
procedentes de las residencias reales. Por otra parte, la consuttacién de la mayor parte de las mismas,
nos permite un más fácil rastreo queotro a través de colecciones particulares.
215Ag¡~lló Cobo, MI: ‘¶41, noticias ...“, 1981, p. 222.
216Bottinew,Bulleflnffupanique, 1958,pp. 451-453.
217j~ refuencias concretas a estos historiadores seencuentran recogidas en las flcbas de los cuadros
correspondientes del presente catálogo.
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cuadros de las fuerzas de Hércules, de los cuales hemos recogido algunos habiéndose
destruido los restantes con toda seguridad218.
Los asuntos de estas copias mitológicas son transcripción de las Metamorfosis de
Ovidio. Conipositivunente, son menores que los originales aunque algunas, las de mayores
dimensiones, presentan una banda afladida en laparte superior que le da un mayor espacio a
la escena Rosa López Torrijos ha agrupado estos cuadros por temas permitiendo llevar a
cabo un desglose de la obra de Mazo y Aguero mientras que Orso ha realizado un estudio
sobre la disposición de estas obras en el Cuarto del Príncipe219.
Las copias de animales son de dos tipos, o bien representan f~bulas o sonescenas de
caza; se basan en artistas como Frans Snayers o Paul de Vos y también se citan en los
inventarios. En laPieza Principal del Cuarto del Príncipe se registran hasta doce cuadros con
escenas de animales, aves y paisejes. todas copias de Mazo según Rubens220. Hemos
incluido los que la crítica más especializada ha considerado como Mazo, a la vez se suade
uno pertene ciente a las colecciones del Patrimonio Nacional el cual presenta las mismas
características que el resto221.
En la tasación de bienes de la hija de Velázquez se incluye un retrato de Carlos V. No
se menciona el autor, lo que nos permite establecer la hipótesis de que fuera pintado por el
propioMazo, talvezconlaintenciónde forniarparte de esasgalerias deretratos del Alcázar.
Ello nos ha llevado a incluir en el catálogo el de la Inftnta Isabel ClaraEugenia, considerado
copia de Van Dyck, con un estilo que recuerda mucho a ciertos trozos de lapintura de Mazo
(Museo del Prado, en depósito en el Museo de Oviedo). Así mismo, se presentan das
retratos de posible inspiración italiana ya que se encuentran abundantes versiones de
Tintoretto en el inventario del Alcázar de 1686 (“Cabezade veneciana”).
Por lo que respecta a la t¿cnica, al igual que sucede en otro tipo de géneros, oscila
entre una pincelada compacta y otra mucho más ligera, casi incorpórea Ello puede ser
debido a un cambio de estilo el cual se aprecia en la mayor parte de su obra. La existencia de
versiones en la casa del artista nos permite creer en un proceso compositivo basado en
bosquejos o cuadros preparatorios usados como base para los de mayores dimensiones,
segÉn recomendaba Pacheco~2.
Varios
218Fn laPieza Principal del Cuarto Bajo del Príncipeseregistran “seiscuadritosdedmediavamde
anchoy das ter~~ias de alío en lasenfrebentanas de buflaerras de Rrcuks”~ de la mano & Juan
Bautista del Mazo (VerBottineau, 1958,p. 452.
219T.4peztorrijos, It: “La mitología en lapintura española del Siglo de Oro”, Madrid, 1985; Ono,
SN: “Phillip IVandtheDecorationoftheAlcazarofMadrid”, 1986
220N0 905-~ll: “Siete Pinturas sobrebentanasdeatres varas de aa’rhoytres quartas de alio de
dijérentesAuesyAninaalesy Ftes copias de Rubenes de ¡nono de Mizo, urcas mgws”~ it 912-
916: “Cinco qua&itas igualesde a rueda varo de anchoytres quartas de afro en los claros de las
sobrebeníemas mecos negros Pintados un JauaIiy masPerrillos de mano del mismo Juan Raupt’
del mazo” Bott¡neau, 1955, p. 452.
221E1 estudio de las obras de otro velazqudlo, Antonio de Puga, nos plantea la posibilidad de que
pudieranbabo salido de manos de éste. Hasta que no tengamos más datos, sólo cabeplantesrío como
hipótesis.
222Pacbeco, F.: “El Ate de la Pintura”, cd. 1990, p. 433y as.
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B~o este epígrafe recogemos dos caballos, que se citan en el inventario de bienes de
Francisca Velázquez, los cuales pudieron servir de modelo para retratos ecuestres y que no
corresponden con los animales que pintan Mazo de la serie de copias de La Torre de la
Parada También se incluye un dibujo, publicado por Sánchez Cantón con dudas, así como
cuadros que han sido encontrados en inventarios o subastados en distintas galerías de arte y
atribuidos a nuestro pintor.
Por Último, en el apartado “Afribuciones”, recogemos los cuadros que han ido
apareciendo en el mercado del Arte a lo largo de los años. Los criterios de atribución a




h. 1611.- Nacimiento de Mazo en las montaflas de Burgos (Ver l6-VII-1655). SegÉn
Benito Manuel de Aguero. es natural de Cuenca, de donde era su madre. Archivo dS
Palacio Real (Y 658/8.
21-VIfl-1633.- Matrimonio de Juan Bautista Martínez con Francisca Velázquez de Silva en
la parroquia de Santiago, Madrid, ante Martin de Jáuregui, párroco de dicha iglesia.
López Navlo,ALt, 1960, pp. 387y u.
30-1-1634.- El Rey hace merced a Velázquez de que oficio de Ujier de Cámara pueda
pasar a Juan Bautista Martínez. Ha de ser con la antiguedad y forma en que Velázquez
lo estime. Firmado: el Rey, alDuque de Alba. cmzadavihatnll, 1883, pU.
15-11-16W- El Marqués de Torres, Grefier de 8. M., expende carta de pago de media
annata (15. 409 r.) a Diego de Velázquez (4.409 a) por la merced de pasar plaza de
ujier a Mazo y a Juan Bautista Martínez (11.024 a) por la mitad y primera paga de
22.047m. (44.094 ni) que importan los gajes y colección de dicha plaza). cruzada
Vilhaunil, 1885,p. 84.
23-11-1634.- Jura Juan Bautista Martínez, yerno de Diego Velázquez, en la plaza de Ujier
de Cámara que el susodicho tenía por haber casado con Dofia FranciscaVelázquez, y
Sivf.leldzomercedconlaantiguedadyenlaformaqueéltenlaYafladeel
documento que la merced fue decretada en 27 de enero. Cruzada vihamil, 1883, p. 84.
26-11-1634.- Velaciones de Mazo y Francisca Velázquez en la ermita de San Blas. Fueron
padrinos U. Franco. de los Herreros y Uña. Luisa de Solor9ano. Sil mujer. Upez Navío,
tEA, Y60, p. 389.
23-1-1635.- Partida de bautismo de Inés Manuela, bija de Juan Bautista del I%4a~o y Dila.
Francisca de Silva. Parroquia de Santa Cruz, fueron padrinos Don 1» de Land4jiere,
caballero de Alcántaray Dofla Juana Pacheco. López Navío,tEA, PdO, p. 392.
1-111- 1635.- Antonio Puga hace testamento y declara deberle “al yerno de Velázquez” la
suma de 32 reales. CÉida, 1952, p. 24.
16-VIII-1638.- Partida de bautismo en la parroquia de la Santa Cruz de Ynés Manuela, hija
de Mazo y Francisca Velázquez, viven en la Concepción Jerónima; fueron padrinos
Alonso Cano y María Buena. López Navío, tEA. 1960, p. 393.
18-111-1640.- Partida de bautismo de José del Mazo en la parroquia de la Santa Cruz hijo
legítimo de Juan Bautista Martínez del Mazo y de Dha. Francisca de Silva Velázquez.
Fueron padrinos Alonso Cano y Uña. Magdalena de Uceda. Varía ve¡azqusa, 1960, D p.
249.
1642.- Vi~je de Mazo a Ararduez, después a Zaragozay Pamplona.
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29-V4642.- Partidade bautismo de Diego Jacinto, hijo de Juan Bautista Martínez y fila.
Francisca Velázquez, residentes en la Concepción Jerónima fueron padrinos Diego de
SilvaVelázquez y Dha. Ynés de Silva. Varia Vdazquetia, Z 251, p. t2.
22-VIII-1642.- Mazo tan las pinturas de Bernal de Tonos, padre del pintor Matías. Habla
fallecido el 15 del mismo mes. Aterido FUSBd*Z,AEA, 1998, p. 296.
6-VI-1643.- En los autos realizados para la partición de bienes de Bernal Pastor, padre
del pintor Matías, Mazo firmacomo testigo. Aterido Fanádcz,AEA. 1998, p. 296.
15-X-1643.- Mazo firma como testigo en un poder otorgado por Gabriel de Urbina y
Francisca Pastor, hermana de Matías Pastor. También fue testigo en la entrega de la
dote cuando contrayeron matrimonio (7-W- 1641). Marido F«nández,AEA, 1998. p. 296.
12-111-1644.- LaJuntade Aposento asignaaMazo un alojamiento en un mesón propiedad
del convento de San Blas de Lerma en la calle de Atocha (3-VII-1637), dado que reside
en la Concepción Jerónima, sólo lo debió de utilizarpara sacar rendimiento económico
de él. En varias documentos relacionados (desde 1641 a 1654), firman como testigos
Aguero y Matías Pastor. Muido Funhndn,AEA, 1998, p. 290.
5-1V- 1644.- Mazo arrienda a Elena Vázquez de Mendoza un cuarto b~o en la calle de
San José, parroquia de San Martín, con una renta anual de 850 reales. Firman como
testigos Juan Vázquezde Mendoza, Matías Pastor y Juan Nieto de Silva. Maído Fanández,
ALA., 1998, p. 290.
3-VII-1644.- Testamento, en Madrid, de María del Páramo, viuda de Francisco Pacheco,
deja como hereden a Juana Pacheco. Firman como testamentarios la hija de ésta,
Velázquez y Mazo. Maído FUDAIIdCZ,A.EA. 1998, p. 291.
9-1-1645.- Es bautizado Baltasar enlaparroquiade Santa Cruz. El padrino es Sebastián
Suárez de Mendoza, conde de Corufla, por el Príncipe Baltasar Carlos e Inés del Mazo.
López Navio,AE..4., 1960, p. 393.
22-1(1-1646.- OrdendelReyalBureodesuhija,paraquesenimtengaraciónporla
Despensa de la Can de sus hijos. Firmado: el Rey. Mazo continúa siendo pintor de los
hijos del Rey a pesar del ftlleciiniento del Príncipe. Sánchez Cantón, 1915, p. 135.
7-1(11-1646.- ConmnltaalBureodelalÉfantaparreteneraMazolaracióndaujierde
Cámara de S.M. Pide Mazo se le mantenga la ración que tenía en vida de Su Alteza.
Aquí se dice que Mazo es pintor delPríncipe. SánchezCatón, MS, p. 135.
2241-1647.- Juan Bautista del Mazo pide se le descuenten, en caso de recibir algÉn pago,
56.157 m. en vellón por los mismos que importó la antigua y nueva media sonata y
porlamercedqueleliizo SMi dequeselecontinúsensucasaunaraciónque gozaba
en la de Su Alteza (74.876 ni). xr.n. C’657139.
25-IX-1647.- Informe de Francisco de Boija sobre la que se le podría dar a Juan Bautista
para que vaya a Pamplona a pintar la descripción de aquella ciudad, se sugieren 200
escudos como pago anticipado. Pretensión de Mazo de que se le paguen 30 escudos
que se le deben de su bolsillo al Príncipe. Sánchez CaMe, 1915, p. 135.
157
13-1-1648.- Pulida de bautismo de María Teresa del Rosario, bautizada en Santa Cruz,
hija de Mazo y Francisca fueron padrinos Cristóbal Morena y Pv? Evangelista, su
mujer. UpezNavlo,ÉEA, l960,p. 393.
28-IV-1648.- Velázquez concede un poder a Sebastián de Santa Maria para litigar en
Sevilla, por cuestiones inmobiliarias. Entre los testigos firma un Juan Bautista Martínez,
quien puede tratarse de Mazo. Muido PaSuder, MA, 1fl8, p. 293.
VI-1648.- RecibodepagoajuanBautistaMartlnezdelMazo. Ujierde Cámarade Su
Majestad, por seis pinturas nuevas para laPieza Ochavada “y otros adornos en alguna
de las demás”. En total son 1.480 reales en tres pagos, uno en 1647, otro en marzo y
otro enjunio de 1648. Azcárate~ ÉSA, 1960, p.372.
13-VIII.-1648.- Carta de Mazo al cronista de Aragón, D. Juan Francisco Andrés de Ustarroz.
Vula vdazquda, E, 263, n”108.
24-1(1-1648.- Diego Velázquez de Silva, al estar fuera de Espafla por negocios
pertenecientes alReal servicio de 5. M., da poder para entender en todos sus asuntos a
su mujer dofla Juana Pacheco Firman como testigos Angelo Nardi, pintor de S.M..
Juan de León, agente de negocios en la Corte y Juan Bautista del Mazo, pintor. Aguiló
Cobo, 1978, p. 177.
22-VI-1649.- Mazo condena la dote de una de las criadas del matrimonio Velázquez,
Andrea Usero, por ausencia de éste. La entrega de 1650 reales la hace Juan Martínez de
Moraga en nombre de Mazo (9-X-1649). Muido EanAndez,ÉEA, 1998, p. 294.
27-VII- 1649.- Petición de Juana Pacheco, para ampliar poderes que le permitieran litigar
por sus bienes sevillanos. Mazo salió como fiador para que el recurso fuera admitido.
Dice vivir en las mismas casas que su suegra en la Concepción Jerónima. Muido
FaSndez, ÉSA. 1998, p. 294.
20W-LESO.- Partida de Bautismo de Gerónima del Mazo, en la iglesia de Santa Cruz. Fue
el sacerdote Benito Sánchez de Herrera; los padrinos, Domingo de Herrera de la
Concha y Catalina González, su mujer. varía vetazqusa, XL 270, 122.
15-1(11-1650.- Juan Bautista del Mazo recibe 100 ducados de Don Fernando Ruiz de
Contreras por mano de Juan de Lezcano. tesorero de gastos secretos de Su Majestad.
Afillé Cobo, 1978, p. 95.
14-1(1-1651.- Juana Pacheco traspasó al pintor Matías Pastor una deuda que O. Vicente
Ferrer, Caballero de Santiago y Maestra de Cámara del Rey, habla contraído con la
pareja en mayo. Mazo firmacomo testigo. MaídoFaSndez,A.EA, 1998, p. 295.
2-XU-1651.- Juan Bautista Mazo declara haber recibido de Don Fernando Ruiz de
Contreras, por mano de Juan de Lazcano, tesorero de gastos secretos, 3.312 reales en
plata por cuenta de los tres mil reales de plata al mes que S.M. le tiene hecha merced.
AmUlé Cobo, 1981, p. 134.
8-VI- 1652.- Poder de Don Vicente Ferrer a Velázque4 por deudas que contrayeron (Ver
14-1(1-1651). Mazo recibe un poder para cobrar sus gajes, lo que a diferencia de su
suegro, se produce el mismo día. Muido Fanlndez,AEA, 1998, p. 295.
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18-VII- 1652.. Mazo recibe 1.466 reales y medio de plata hasta fin de junio por los 30
escudos de plata al mes de que goza. Agulá Cobo, 1981, p. 134.
5-1(1-1652.- Partida de bautismo de Melchor Julián del Mazo, iglesia de San Luis, miela a
San Ginés, padrinos, Diego de SilvaVelázquez y Juana Pacheco. Zarco Cuevas, »3o, ~4p.
65.
5-1(1-1652.- Juan Bautista Martínez del Mazo tan, con A¿ngelo
Contreras, las obras que tania a su muerte, en 1652, el pintor
Coronel, entre ellas una de Velázquez. 14 ddSallílio, Arte EspeRo), 1944.
Nardi y Bernabé
Domingo Guerra
9-1(1-1653.- Fallece Francisca Velázquez al dar a luz una nifla que nació muerta Hijos
Gaspar, Baltasar, Melchor, Inés y Teresa Martínez del Mazo. Testigos Diego Arias,
Benito Manuel de AgUero, Asensio Deleycegin, Francisco Segura, Juan de Pareja 1’.
Cliury, AlA, 1990, p. 521.
10-1(1-1653.-
realiza en
Inventario de bienes de Dfia. FranciscaVelázquez. La. partición de bienes se
1655. Cada uno de los cinca hijos lleva de su “legítima materna” unos 8.600
reales, de un total “cuerpo de bacienda” calculado en unos 69.000 r. Aguero y Matías
Pastor declaran que Inés vive en Nápoles con su esposo. CIIWy,AEA, 1990, pp. 526-527.
22-111-1654.- Mazo recibe un nuevo aposento en la Morería Vieja en casas de Jorge de
Lima, seguramente para alquilarlo.Dicho aposento se tasa en 1.300 reales. Cruz Valdovinos,
1991, pi>. 954.
24~1111~1654.~ Juan Bautista del Mazo recibe 6000 rs. de plata por cuenta de los 30 escudos
de plata al mes que, por merced de S.M., goza en los gastos secretos. Agufló Cobo, 1951,
p. 135.
3-1(1-1654.- Escritura de capitulaciones matrimoniales de Dfla. Inés de Silva Velázquez
entre Diego de Silva Velázquez su abuelo y O. Onofre de Lifrangis, vecino y natural
delaciudaddeNápoleaElReyotorga,atravésde VelázquezlaplazadeCámarade
laCiudaddeNápolescon~rnachapnlapersormquese casare conDfia. Inés de
Suba Velázquez (12.000 ducados casteflanos). Catita, 1955 apud Varia Velazquda, II, 287, 163.
11-1-1655.- Mazo recibe 1000 rs. de plata por seis meses. Aguilé Cobo, 1981, p. 136.
9-VI-1655.- Cobra 180 escudos de a 10 rs. de plata por medio silo, a razón de los 30
escudos al mes que tenía de sueldo. Aguflé Cobo, 1981, p. 136.
16-VII-1655.-
sobrino,
Juan Bautista del Mazo, hermano de Ana Martínez en proceso de su
Diego Ondeo, declara ser de edad de cuarenta y cuatro altos, poco más o
menos. Agullé Cobo, 1911, pp. 134-136.
23-VIII-1655.- Velázquez se traslada atesoro a vivir. Antes vivía en Casas de Pedro de Yta
en lacalle Concepción Jerónima sobre las que tiene derecho perpetuo el rey. AP.R. a
1084/9.
l5-X-1655.- Inventario de bienes de Francisca Velázquez. Las pinturas las tasa Angela
Nardi. P. Chmy, AlA, 1990, pi>. 511 y si.
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19-X-1655.- Testamento de Fancisca Velázquez firmado por Mazo. ChUIy, AtA, 1990, PP.
Sllyss.
16-1(1-1655.- Mazo nombra a Don Manso Carrillo. abogado de los Reales Consejos,
contador de las cuentas y bienes muebles de su mujer, así como curador de sus hijos
menores, Don Baltasar, menor de 14 años, DoM Teresa y Don Melchor, ambos
mores de siete silos. Eme mismo día, Mazo informa de cómo su hija mayor, Dofla
Ynés del Mazo, está casada con Don Onofre de Frangui, presidente de cámara del
Consejo de la Sumaria de Nápoles. Finnan como testigos en esta información, Mallas
Pastor y Benito Manuel de AgUero. Cheny.AL4., 1990, p. 527.
V-1657.- Nombramiento de Mazo como Awda de la Furriera. C. de la Vinaza, 1894,1114
pi’. 33-35.
1657.- Lázaro Din del Valle dice de él “Vive en este presente año de 16S7 en
opinión de ser uno de los más aventaj¿idospintores de España”. Sánchez Catán, 1932, p.
374.
5-VI-1657.- Gaspar de Fuensalida, grefier de S.M4. pide al Consejo de Hacienda que los
32. 584 ni. a que tenía derecho Juan Bautista del Mazo por la merced que se le ha
hecho de ayuda de la Furriera, se le descuenten de los primeros gajes que ha de gozar
con ello. APR C 657/39.
21-VI-1657.- Poder de Diego de SilvaVelázquez aD. Pedro <Jerónimo Gaitero paraactuar
enNápoles en larestitucióndeladoteden’ nieta, Dfla. Inés de Silva Velázquez.
Catita, 1955, pi>. 133-144.
18-IX- 1657.- Velázquez recibe 500 ducados en vellón que valen 187. 500 mr. por enviar a
Nápoles a Juan Bautista Mazo. Catnla,AEA. 1955, pi>. 73-75.
23-1-1658.- Mazo recibe 37 reales de Diego de Silva Velázquez de la Funiera, por la
jornada que hizo el rey a Aranjuez los días 13, 14, 18. 21 y 22 de dicha mes. Cruzada
VUlumll,l855,p.232.
27-111-1658.- Partida de entierro de <Jerónimo Laftanclii de Silva, biznieto de Velázquez e
hijo de O. Onofre de Lafranchi, difunto, y Olla. Inés de Silva. Murió en la casa del
Tesoro y fue enterrado en San Juan. Varia Vdázquda, XL p. 299, t179.
l5-IX-1658.- Confirmada en San Juan dolía FranciscaVelázquez. lÁpez Nulo, AE.A., 1960,
p. 400
IX-1658.- Enfennauna nieta de Velázquez visitándola el médico de la familia de Obras
y Bosques, don Vicente Moles, el mismo que habla de asistir al pintor en sus Últimos
momentos. Azcárate~ÉEÁ, 1960, p. 372.
3 y 7-X-1658.- Petición de Juan Bautista del Mazo al Rey para que el oficio de ujier de
Cámara pase a Gaspar del Mazo, pues era dote de su madre. varia vetazqua, XL 300,181.
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7-X-1658.- M. de Malpica. Conde de Cotos (?), Conde de Puñonrostro. Conde de
Barejas piden se conceda plaza de ujier a Gaspar Mazo. Era dote de Francisca
Velázquez. Alegan 24 afios de servicios de Mazo. APR C 657/38.
21-X-1658.- Gaspar Mazo es nombrado ujier de Cámara. fl 6rt~AKt ¡960, p. 384.
1-1-1659.- Partida de matrimonio de Gaspar del Mazo en Santa Cruz con Inés de
Villalobos. López Navío, 1960, AtA, p. 398.
1659.- Mazo suplicaal Bureo del Rey que la casa de aposento de que goza se pase a
sumujer para poder abrigar a sus hijos. Mega tener ocho hijos “y en panicular, date
matrimonio, con seres ¡¿tres?] tan pequeños. quel mayor no tiene tres años”. Sánchez
Catán, 1915, p. 136.
1659.- Velázquez y Mazo actúan como valedores de Moreli ante el Rey. Palomino, p.
259.
21-X-1659.- Gaspar del Mazo paga lamedia annata (22.047 m. de vellón) por laplaza de
ujier de Cámara. APR C’ 658/8.
4-IX-1659.- Partida de bautismo, en la parroquia de la Santa Cruz de Juan Bruno Mazo
Villalobos, hijo de Gaspar e Inés. Fue padrino Diego de Velázquez. López Navío,SEA,
1960, p. 389.
1660.- Viqje de Mazo a Fnententbla acompañando a Velázquez, Aposentador y
Ayudade Cámara de S.M. Asmsúong, 1896, p. 98.
7/24-W.-1660.- Mazo encargado en Fuenterrabía, como ayuda de la Purriera, de hacer
presupuesto. Se alega que Velázquez no recibió ración durante todos esos días. Son en
total, 217.576 m. APR a 1084/9.
VII-1660.- Cuentas de Velázquez justificadas por Mazo, de la Aposentadurla de
Palto, desde el 1 de Marzo de 1652 hasta fin de julio de 1660. Viña VdazquSa, U, p.400-
401, it 210.
VH-1660.- Inventario de bienes que dejaron a su muerte Diego de Velázquez y su
mujer. Firman como testamentarios, D. Gaspar de Fuensalida y Juan Bautista del
Mazo. vais Vdszquda, II, pi>. 391-400, it 209.
13-X- 1660.- Pago al nieto de Velázquez Gaspar Mazo, de la pensión otorgada por el Rey
(desde 13-X-1660 hasta fin de diciembre), recompensa de 12 reales al día, que es la
que gozaba suabuelo, varia Vdazquta,u, 40í, 211.
13-X-1660.- Gaspar Mazo es nombrado Ayuda de Cámara por los días de su vida.
Firmado por don Gaspar de Fuensalida. AZcISC, 1960,AL4,p. 384.
1661.- Memorial de Mazo pidiendo que las cuentas de Velázquez se tomen en
forma de tanteo paradividir lahaciendaentre los herederos. cruzada VIlInanIl, 1885, p. 284.
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7-111-1661.- Juan Bautista del Mazo suplica se mantengan los bienes de Velázquez y no
se lleven a otro lugar salvo que se le concediera a él otro cuarto para mantener el
embargo. Cruzada Vlflaamli, 1855, p. 284.
12-IV-1661.- Partida de bautismo de José Vicente del Mazo, hijo de Gaspar e Inés de
Villalobos. Parroquia de la Santa Cruz. Padrino D. Simón Rodriguez Ubierna. López
Navío, 1960, ALt, p. 398.
21-V-1661.- Gaspar de Fuensalida certifica que Gaspar del Mazo ha recibido la plaza de
Ayudade Cámara y ha pagado lamedia anita. Cruzada, 1883, p. 249.
12-IX (?)-1661.-Mszo ha pagado la media annata (44.880 a) por el oficio de pintor de
Cámara anteFrancisco Manzano. APi>. C’ 657(39.
2-1(1-1661.- Se le concede un aposento a Mazo hasta que quede libre el cuarto del Tesoro
donde vivía Velázquez. Varia Vdszqueda, p. 403, it 216.
6-1(1-1661.- Partida de matrimonio de Inés del Mazo con José Núñez segundo esposo.
Iglesia de San Juan. varia Vdmzqudla, U, p. 402, it 213.
l8-I-1662.~ Partida de bautismo de Francisca Teresa, hija de Baltasar del Mazo y
Meichora Saavedra. lÁpezNavIo,ÉEA, 1960, p. 401.
5-111-1662.- Partida de bautismo de 1v? Bernarda, hija de Gaspar del Mazo e Inés de
Villalobos, iglesia de la Santa Cruz. Fue padrino don Félix de Benavente. López Navío,
AtA., 1960, pifl.
l8-VI-1662.- Mazo reclama, en nombre de Baltasar, Melchor y Teresa del Mazo, los
bienes de Velázquez embargados en una de las bóvedas de la Casa del Tesoro. Varía
VdazaySa, II, 403,216.
1663.- Baltasar Mazo paga la media armata como mozo de oficio de frutería
(22.048). MR C’ 658/7.
1663.- La Reina hace merced a Sebastián de Herrera Barnuevo “de la encomienda
de los aposentos que ocupaba Juan .Bautúta del Mazo en la caza de la Tesorería”.
Sánchez Catán, 1915, p. 138.
12-X-1663.- Antonio Sánchez certifica la paga de la media annata (44.880 ni.) por la
plaza de pintor de Cámara con sueldo de 89.750 nL cadaalto. MR a 657/39.
27-1(1-1663.- Partida de nacinuento de Fernando Felipe Crispín, hijo de Juan Bautista del
Mazo y FranciscaMelchora padrinos, hermano de Mazo y Ana de la Vega. López Navío,
AtA, ¡960.
1663.- Baltasar Mazo paga la media aruiata de mozo de oficio de Frutería (22.0489).
MR a 638/7.
1664.- Petición de Juan Bautista del Mazo para conceder a Baltasar laplaza de mozo
de oficio de la Furriera, con antigUedad. Motivos: “lleva siete años en Indias y e ha
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acabado la herencia que llevó”, también se ha muerto allí su mujer. (Para Sánchez
Cantón -1915, p. 136-es mozo de Frutería).
1664.- Baltasar Mazo suplicaa S.M. la plaza de Mozo de Frutería en propiedad. ArR
a 658/7.
29-IX-1664.- El Rey pide se le consulte en relación con ingreso de Baltasar Mazo como
mozo de oficio de la Purriera (?). E memorial ha sido dado por Juan Bautista del
Mazo, ayudade laFurriera y pintor de Cámara. APR a 657/39.
22-fIl- 1665.- Partida de definición de Francisca de la Vega. Dio poder para testar a Mazo
ante Pedro Ibáñez de La Madrid, escribano de S.M. (12-111-1665). Se enterré en San
Ginés. Vivía en Cesa del Tesoro; herederos Juan Luis y Francisco “sus hQos y del
dicho marido”, viña VdazquSa, XL 404, rt220.
25-IX-1665.- Julián Gonzalo Prada, criado de S.M. en su Cámara, declara que conoce a D.
Melchor del Mazo, “que es de edad de unos 12 años”, y también conoce a Juan
Bautista del Mazo natural del obispado de Cuenca, de donde es este testigo. E motivo
de la declaración es el ingreso, como seminarista, de Melchor en el Monasterio de El
Escorial. En este proceso también declara Agaero. Zarco Cuevas, 1930, pi>. 65y as.
1666.- Inventario de pinturas del Alcázar realizadopor Mazo. Tasé “Los borrachos”
(Galería del Cierzo) en 300 ducados y “Las Meninas” en 1000 ducados de plata.
1666.- MarIa Teresa del Mazo contrae matrimonio con el hidalgo español don
Diego Casado y Atevedo. Atesto Mestas, ffidalgu la, 1660, pp. 661-688.
1666.- Gaspar Mazo es nombrado Conseije de Aranjuez.. APA a 658/8.
12-11-1666.- E Duque de Montalto a la Reina alírma desconocer orden y papeles sobre
embargo y devolución de 18000 reales a Mazo, pintor de Cámara. Pide se le envíe
copiade documentos. APR a 657/39.
20-IX-1666.- Memorial dirigido al duque de Montalto para que compruebe por qué el
duque de Montalbán no dio la orden de pago de 18000 r. de Velázquez para que Mazo
pudiera desembargar los bienes de aquel. Firmado: el Rey. APR a 657/39.
3-11-1667.- Testamento de Mazo ante Francisco Manzano, escribano del Rey y receptor
de sus reales consejos. Alvarez de Basa, 1790, m pi>. 222-223.
10-11-1667.- Partidade definición de Juan Bautista del Mazo, pintor de Cámara y ayuda
de la Furriera. Enterrado en San Ginés; residente en casas del Tesoro, parroquia de
San Juan. Alvarez da Bhnis, 1790, HL pi>. 222-223.
4-X-l668.- Alonso Carrillo y Dfls. Ana de la Vega, su mujer. “encargados de La
educación y alimentos de ci Juan, Luis y Francisco del Mazo” hijos y herederos de
Mazo y Francisca, piden 1637 ¿reales? por alquilar las casas de aposento a lifligo de
Lara. Apilé Cobo, 1978, PP. 95,177.
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l0-XI-1668.- Ana de la Vega pide nombrar como tutor a don José de Vera. Aceptado.
ASUIIÓ Cobo, 1978.
l-XII-1668.- José de Vera, tutor de los hijos de Mazo, declara haber recibido 600 reales
por el alquilerde curto de casas de aposento de los menores de D. Iñigo de Lara, del
Consejo de S.M. y su Fiscal en la Real Audiencia de Panamá. A¡ulió Cobo, 1978, pi>. 95.
177.
24-VI-1671.- Velaciones de Juan de Sanguebier con dofla FranciscaVelázquez los cuales
estaban desposados en la parroquia de Santa Cruz (2-VII-1670). López Navío, AE.A,
1960, p. 400.
26-1-1672.- Femando Torres de Guadalf~ara, casado con Magdalena, nieta de Gaspar,
finnadocumento sobre las cuentas de su cargo de Mayordomo de laReal Haciendade
Aranjuez. el cargo lo hereda de su padre, Juan, quien, a su vez, de su esposa Dofla
Úrsula de Bergés. MR, se. Pa~maLa 1040/6.
1672- Baltasar Mazo paga 32.618 a de vellón por la media annata de la plaza de
Ayuda de Panetería. »n. a 658/7.
1676.- Gaspar del Mazo goza de 40 fanegas de cebada para un caballo, como
aumento de gajes. MR a 658/8.
5-11-1682.- Baltasar del Mazo paga 47.816 m. por lamedia annata del puesto de Ujier de
Vianda conseguido por vacante de Francisco de Carvajal. MR C’ 658/7.
9-IX- 1684.- Primerainstanciadel memorial firmado el 9-11-1689 por Juan del Mazo, hijo de
Gaspar solicitando la plaza de Pagador de laReal Hacienda de Aranjuez por muerte de O.
Benito Méndez de la Corredoira. Mega méritos de su bisabuelo, abuelo y padre al servicio
del rey. MR a 658/8.
19-111-1687.- Testimonio de Gaspar del Mazo, ayuda de la Furriera, al dernimbarse el ala
oeste de la plaza de la Armerlt “que Su Magd. juzgaba que aquella galería havia de
quedar en forma de terrado por si alguna vez gustaba Su Magd. de pasar por ella a la
Armería”. Bfldto, 1992, p. 190.
1688.- Baltasar del Mazo solicita la plaza de Veedor de Viandas. Motivos: tener
cuatro hijas sin casar. Ofrece a cambio servir alRey e ir a todas las jornadas que se le
han ofrecidoy alade Aragány al casamiento de S.M. MRa65S/7.
1688.- Juan delMazo, hijo de Gaspar del Mazo, es nombrado Conserje de Aranjuez
hasta sumuerte en octubre da 1691. Amfrnte,AHS, ¡960, p. 354.
1691.- Se hace merced a Gaspar del Mazo de que laplazade Conserje de Aranjuez
pase a quien se case con su hija Isabel (200 ducados/año). MR a 658/9. AzctrakÉSA,
¡960, p. 384.
1695.- Baltasar delMazo es nombrado Sumiller de la Panatería. MR a 658/7.
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1695.- Olla. Magdalena del Mazo, biznieta de Velázquez, casada h. 1695 con O.
Fernando de Torres Guadalfaxaramayordomo de la Real Hacienda de Aranjuez. T.LC.
Leg. 1494.
27-V-1697.- Baltasar del Mazo suplica que lasegunda ración concedida en 1686, sea para
dar estado a su hija. APR a 658/7.
3-VI-1697.- Se le concede a Baltasar del Mazo que la segunda ración de la que gozaba
pase a su hija Damiana. Mega veinticuatro años de servicio al Rey. MR a 658/7.
l8-VIII-1697.- Poder para testar que otorgó Gregoria del Mazo a su marido, José de Castro
y AraÉjo, abogado de los Reales Consejos. Hija de Gaspar e Inés de Villalobos.
Testamentarios: padre, marido y Baltasar (tío); herederos: Alfonso y Francisca Rosa de
Castro, sus hijos. Vivía en la calle Relatores, junto a. parroquial de San. MigueL igual
que Baltasar. Entierro en la iglesia de Trinitarios Descalzos. Asuhló Cobo, 1981, p. 234.
8-XI-1697.- Proposición y nombramiento de Baltasar Mazo como Jefe de Cerería. MR a
658/7.
1698.- Baltasar del Mazo es Jefe de Cerería desde 1698 hasta fin de mayo de 1702.
Existe una equivocación respecto a esta fecha ya que en la nota siguiente se alude a
Melchora Saavedra como viuda de Baltasar ellO de marzo de 1702. APR C’658/7.
1700.- Gaspar del Mazo, como conserje del Real Sitio de Aranjuez, y su yerno
Femando Torres de Guadalfaxara, como mayordomo, realizan el inventario de
pinturas en el que se atribuyen los paisajes al discípulo de Mazo. Benito Manuel
Agftero.
10-111-1702.- S.M., en Barcelona, concede a Melchora Saavedra, viuda de Baltasar, gajes y
cama de su maridopor tenertres hijos (dos por tomar estado) y muchos parientes. MR
a 658/7.
25-IX-1702.- Certificado de matrimonio de José Manuel del Mazo, hijo de Juan Antonio
del Mazo, y Ana Carrillo. Parroquia de San Juan. Upu Navío, ALt, 1960, pp. 402-405.
12-V- 1703.- Partida de matrimonio de Isabel, hija de Gaspar, con Pedro Pomar en 5.
Pedro el Real(29-W-1703). APA a658/8.
1703.- Testameatodeaasparenffiv’ordesuhijaaquiendejaPlanysinoasuliíjo
José. Gaspar declara en el testamento: “el dho. mi Padre de las montaftas de Bu~’os
cuyo nombre del lugar o Villa no me acuerdo y la dha, mi madre de la ciudad de
Sevilla». Partida de defunción, en San Pedro; párroco, D. Alonso Gutiérrez. Nietos
Alfonso y Francisco de Castro. APA a 656/8.
1703-1704.- Pedro Cayo Pomar, tras el fallecimiento de su padre, solicita la plaza de ujier
de Cámara. También solicita 40 fanegas de cebada para su caballo, al igual que hiciera
su suegroGaspar. El hijo de Pedro Cayo, será mozo de oficio de la cerería. APA, Sec,
Psoni, a 839/15y 639/16.
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1704.- Isabel del Mazo, hija de Gaspar, se casa con 1). Pedro Pomar quien ocupará
la plaza de Conserje de Aranjuez. Azcárate, ALt, 1960, p. 384.
1712.- Isabel del Mazo, hija de Gaspar. queda viuda y “pobre de solemnidad con
crezidafamilia de húos” y se le autoriza a que ponga sustituto en la plaza de Conserje
de Aranjuez percibiendo ella el salario. Elige a su hermano José, nombrado por el
padre en el testamento sustituto y que fue Conserje de Asmijuez, y Mozo de oficio
supernumerario de laguardajoya. MR 0658/9; Azclate.
8-VI-1801.- Pedro Pablo Pomar, Intendente del Cons~o de la Guerra en la Suprema




1.- “El NUlo Jesih, San Juan y unos ángeles con un festón de flores y frutas”. 1,04 x
1,04. Inventario de FranciscaPacheco, 1653. Sin moldura.
De fonnato cuadrado (jVara y cuarta en cuadro). En el Palacio Real de La Granja de
San ildefonso se conserva un cuadro, atribuido a Adrisen van Utrecht (Palacio Real de La
Granja de San ildefonso. N~ Inventario 10025558), que viene a coincidir en tema con la obra
aquí recogida Ello nos permite tener una idea aproximada de como podía ser la
composidón también hay que pensar que, al realizar Mazo copias de Rubena y otros
flamencos, el estilo no tiene porqué diferir mucho del de esta Escuela. Al aparecer sin
moldura en la tasación de bienes, se corrobora la hipótesis de que sea obra del pintor.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,ARÁ, 1990, p. 524, it 56.
2.- “El sepulcro de CrIsto”. 1,67 x 1,67. Inventario de Francisca Pacheco, 1653. Sin
moldura.
Formato cuadrado (Dos varas en cuadro). Podría tratarse de una copia de Tiziano,
aunque no se especifica. El hecho de que se cite en la testamentaría de Francisca Velézquez y
de que aparezca sin marco, corrobora la hipótesis de que estos temas son todos de Mazo.
Clwiy,ARÁ, 1990. ¡,. 524, it 55.
3.- “El Santo Sepulcro”. Dos vares y media (2,08 ma.). Inventario de Francisca Pacheco,
1653. Sin moldure.
Igual que el anterior. Chaxy,ARÁ, 1990, p. 524, it 66.
4.- “Nuestra Señora”. Unavara de alto (0.83 cnis.). Inventario de FranciscaPacheco, 1653.
Sin moldure.
BIBLIOGRAFÍA: Cben’y,ARÁ, 1990, p. 524, it 58.
&- “San Francisco de MIs”. Media vara de alto (0,41 cms.). Inventario de Francisca
Pacheco, 1653. Sin moldure.
BIBLIOGRAFÍA: ChaTy,ÁRA, 1990,p. 524.
6.- “San Juan Evangelsta”. 1,25 x 0,83. (Vara y media da alto y vara de ancho). Inventario
de Francisca Pacheco, 1653. Sin moldure.
BIBLIOGRAFÍA: Cbaiy,ARÁ, 1990, p. 523, it 7.
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7.43) “San Fausto, labrador”. Colección particular, Madrid.
La postura del santo recuerda ladel “Esopo” de Velázquez en el Museo del Prado; los
fondos, los de la Sierra de Guadarrama que pintara el sevillano. A pesar de lo “velazqueño”
del estilo, no podemos asegurar laatribución a este artista
BIBUOGRAFIA: Camón Aznar, 1964, 1, p. 420; CatAlogo Exposición “Velázquez!’, 1990,
Museo del Prado. p. 303.
(Lám.3.7)
Retratos
8.- “Retrato de Felipe IV”. L. 0,64 x 0.537. National Gallery, Londres, n0 745.
Vestido de negro lleva cadena de oro con toisón, botones dorados en el traje, así como
bordados en las mangas. La limpien realizada en 164647 llevó a McLaren a decir que, si
bien la caben es de Velázquez el vestido y la cadena son de un ayudante. López-Rey,
besándose en el retrato del Monarca que aparece al fondo del cuadro de “La familia de
Mazo” en Viena, considera que es de Mazo. Cronológicamente también coincide. E estilo es
un punto más suelto que el del maestro pero en la misma línea E toque minucioso de los
adornos del vestido o de la cadena del toisón se repiten en todos los cuadros que hemos
recogido aquí.
Existen mtltiples versiones en distintos museos del mundo: (Sa)Musée d’Art et
d’Histoire de Ginebra (0,665 x 0,56) considerada la de mejor calida4 (Ob)Axt Musenm de
Cincinnati desde 1927, n0 1927.425 (0.607 x 0,51; Pantorba, 1955. ti0 177; López-Rey, 1963,
ti0 276); (Sc)Turmn (0,42 x 0,33; n0 240) desde 1834; (Sd)Museo de Historia de Viena, n0 607,
obra identificada con la que envió el propio rey -febrero de 1663- al archiduque Leopoldo
Guillenno (0,47 x 0, 37; Allende-Salazar, 1925, p. 202); inventariado desde 1663 en el castillo
de Ambras y hoy en Viena, Pantorba, López-Rey y otros lo atribuyen a un discipulo de
Velázquez. Otra versión (Se) se encuentra en el Museo del Ennitage, Leningrado (0,641 x
0,537 ti0 1219 López-Rey, 1963, n0 274; Kemehob, 1977, p. 88 la consideran de un discípulo
de Velázquez). (81) Otra en Glasgow desde 1905 Glasg9w Aat Galleryand Museuni, u0 1116;
(L. 0,7 x 0,54: López-Rey, n0 269).
EnMadrid,laversión(Sg>delaRealArademiadeBellasAitesdeSanFernando, (0,67
x 0,55) que está acompafiado de un busto de la reina Mariana que recogemos más abajo y la
del Instituto Valencia de Don Juan (Oh) (0,93 x 0,54, ti0 17). para López-Rey (nO 275) de
mediocre calidad pero muy próximaa las recogidas aquí.
PROCEDENCIA En 1862 pertenecÍa a los Danidoff, de Florencia y en 1865 llegó a la National
GaIlay. La colección fue empezada por el padre lo que hace probable que el cuadro saliera de España
tras la Guerra delaIndependencia, aunque no en el equipaje del rey Jost Estaba allí entre 1862 y 1864
(Vendido en Paris porEnimanuel Sano a la National GalIay. aijunio dc 1865, en unión de un paisaje
de Rnysdael, porí .200 libras).
BIBLIOGRAFÍA: Curtis, 1883, p. 123; Mayer. 1936, p. 247; McLarw, 1952; Pantorba, 1955, p.
113; López-Rey, 1963, p. 273; Catión Amar, 1964, p. 795; Bardi, 1969. 115-D; Gudiol, 1973, p. 163;
Gíllego en Madrid, 1990, it 77, pp. 442-5.
EXPOSICIONES: “Velázquez”, Madrid, 1990,xt 77,pp. «2-5.
(Lánt3.8)
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9.- “Retrato de Felipe IV” (Fragmento). L. 0,405 x 0,325. Museo de Bellas Artes de
Bilbao.
Posible fragmento de un cuadro mayor. Está afiadido por todos los laterales. La cabeza
es igual a lade laNational Gallery y el resto que recogemos en el presente catálogo.
PROCEDENCIA: Adquirida en París al Príncipe Cerandieff ±bgitivode Moscú.
BIBLIOGRAFÍA: Bardi, 1982, p. 106, it 115.
(tánt3.9)
10.- “Felipe IV en actitud orante”. L. 0,53 x 0,415. Palacio de Los Anstrias, Monasterio de
El Escorial, n0 10014296.
Forma pareja con otro de la Reina Mariana Retrato del Rey Felipe IV arrodillado ante
un reclinatorio cubierto de terciopelo rojo, encima de éste un libro, a la izquierda un
cox1in~e rojo y a la derecha una columna. El rey viste de negro, cuello y puños blancos. E
toisón le cuelga de una gruesa cadena de oro; también lleva espada. La cabeza coincide con
las anteriores. La decoración del traje y de las telas, a base de ligeros toques, también aparece
en los otros retratos estudiados. Dado que Mazo fue experto en figurillas de poco tamaño
puede ser éste uno de los primeros retratos que se realizaron de la ParejaReal. Por la edad de
laReina en el cuadro que forma pareja, se puede fecharhacia 1650.
Atribuido a Antonio Arias en el inventario del Patrimonio Nacional.
BIBLIOGRAFÍA: Varia Velazqudla, 11,1960, Iám. 203 como Canelo.
(Lánt 3.10)
11.- “Retrato de Felipe IV”. Inventario de Francisca Velázquez 1953. Vara de alto y tres
cuartas de ancho (0,83 x 0,6). Moldura negra.
Recogido en la tasación de bienes de Francisca Velázquez realizado tras su
tbllecimiento; formando pareja con uno de la reina Mariana “Do.v retratos de los Reyes
Felipe ¡¡~y Doña Mariana de Austria¶ Existe una diferencia entre el inventario de bienes y
tasación. En el primero, aparece especificado que son de medio cuerpo. Las dimensiones
vienen a coincidir con el de la National Gallery y es muy interesante ya que nos indica que
Mazo realizaba este tipo de retratos incluso antes del fallecimiento de Velázquez y en fecha
relativamente temprana. Aunque aparezca con moldura, lo consideramos de Mazo ya que, al
tratarse de un retrato Real, podía tenermarco como símbolo de respeto.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,A.R.A, 1990, p. 524, It 53.
12. “Felipe IV a caballo”. Dos cuartas y media de largo por media vara de ancho (0,61 x
0.41) Dha. Francisca de Alarejos.
Original de Juan Bautista del Mazo tasado en 60r. Caudal de bienes que aportó al
matrimonio Dha. Francisca de Alarejos, 16 agosto 1745. Existen múltiples versiones del
retrato ecuestre de Felipe IV del Museo del Prado y. posiblemente, nos encontremos ante un
cuadro preparatorio para una de ellas, de ahí que las dimensiones no coincidan (Ver López-
Rey, 1963, n0 187-197). Por otra parte, en el inventario de bienes realizado tras el
fallecimiento de Francisca Velázquez aparecen registradas dos pinturas de dos caballos que
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bien pudieron servir de modelo para estos retratos ecuestres (Ver Cheny, J4EA, 1990, p.
524, n0 59 y 60).Pita Andrade presentó un retrato ecuestre de Felipe IV en las colecciones de D. Gaspar
Méndez de Haro (1651) que pudo ser realizado porMazo en colaboración con su suegro: “un
¡tengo grande del Rey Nuestro Señor, en un cavo/lío castaño y su Magestad armado con ¡
bastón en la mano y el sombrero pues/to y en el aire unas mugeres que ¡¡<val la esfera
sobre su cavega y detrás del ca/vallo un yndio que lleva en las mano: ¡ la geladaS Sigue
un trozo tachado que dice: “el coya/lío y cuerpo del Rey/y mugeres de la ma’no de Juan
Baptista el/Mago y ¡a cara del ¡ rey de Velásquez”. A. continuación sin tachar: “copia de
Rubens ¡y la cavego de Diego Velásquez de cuatro ¡ baras de coyda y tres de ancho con su
marco Inegro”. (Pita Andrade, ALt, 1952, p. 228). Posiblemente nos encontremos ante un
cuatro realizado entre Velázquez y MartÍnez del Mazo al cual se le quiso atribuir una mayor
categoría por lo que pasó a ser considerado de mano de Velázquez y Rubena. De cualquier
manera, nos conflnnala colaboraciónentre ellos y, por tanto, la imposibilidad de dictaminar
autorías.
BIBLIOGRAFÍA: A~ulló Cobo, 1981, p. 232 (AHP Prot 16644 fol. 390-391).
13.- “Retrato ecuestre de Felipe IV”. L. 1,26 x 0,91. Galería Pitti, Florencia, n0 243.
El retrato es idtntico al de nmyor tamafio pintado por Velázquez del Museo del Prado
(n0 1178) pero sin los laterales añadidos en éste. Para Camón Aznar es un boceto de
Velázquez para la realización de la estatua de Pietro Tacca. Esta misma opinión la comparten
Suad y Mayer. Sería lógico que, el boceto enviado a Tacca hubiera sido realizado por el
discipulo utilizando como modelo. el cuadro originaL Para López-Rey se trata de una copia
de taller.
Estfllsticatiente coincide con el retrato ecuestre de Olivares en Munich donde también
Ihlta ese toque tan especial de Velázquez que produce como brillos en la superficie, mientras
que éste es mucho más mate, pruebade inferioridad técnica
BIBUCXIRAFIA: López-Rey, 1963,it 190; Gállego enMadrid, 1990,p. 233.
(lAn 3.13)
14.- “Retrato de Mariana de Austria”.
Lázaro Díez del Valle, contemporáneo del artista, es el primer tratadista que menciona
etc retrato; de su testimonio sc hará eco Palomino posteriormente. Nos dice Díez del Valle:
“Es general en el arte de la pintura: ha hecho retratos de los Reyes NS. con excelencia y
en panicular hizo uno de la Reina Doña Maria Ana de Austria con tan gran acierto que
aumentó la buena opinión que tenía, por qe. un dio de Corpus Christi se vio uno de su
mano en la puerta de Guadalajara tan al natural que causó admiracióna todos, tantopor
ser de losprimeros que se vieron de SM en esta corte como por ser maravilla de pincel “.
Posiblemente se trate de la versión de cuerpo entero que recogemos más abajo y que se
encuentra en el Museo del Louvre. Dado que Velázquez estaba en Italia cuando llegó la
Soberana, Mazo sería el encargado de los primeros retratos oficiales pa~ pasar a encargarse
de todos una vez llegado su suegro.
BIBLIOGRAFIA: Díaz del Valle, ed 5. Cantón, 1933, p. 374; Palomino, ed. 1988, p. 309-10.
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15.- “Retrato de Mariana de Austria en actitud orante”. L. 0,53 x 0,415. Palacio de los
Austrias. Monasterio de El Escorial, a0 10014297.
Formando pareja con el ‘Retrato de Felipe IV en actitud orante” recogido más arriba.
Lareina aparece de cuerpo entero, de rodillas, en actitud orante; detrás una colmuna clásica y
cortinaje rojo. Uno de los primeros retratos de Mariana de Anstria en España, donde llegó
para contraer matrimonio con Felipe IV el 7 de octubre de 1649. La fecha mencionada nos
penuite situar el cuadro hacia 1650, año en el que Velázquez se encuentra en Italia
Estilísticamente, la caben de la Reina viene a coincidir con otras que pintara Mazo, aunque
de menor edad. El toque, muy minucioso, nos recuerda las figurillas de poco tamaño en las
que Mazo era experto.
En el Inventario delPatrimonio Nacional, considerado obra de Antonio Arias copiando
a Velázquez.
BIBLIOGRAFÍA: ‘/rla Velazqudia, 1960, IL 1Am. 203 considerado como Careto.
(1Am 3.15)
16.- “Retrato de la Reina Mariana de Austria”. Inventario de bienes de Francisca
Velázquez 1653. Con molduranegra
Recogido en la tasación de bienes de Francisca Velázquez fonnando pareja con uno
del Principe Baltasar Carlos, tal vez por las dimensiones: “Dos retratos: uno de la reina
Mariana y otro del Príncipe Baltasar Carlos”. Se especilica que son de cuerpo entero. La
existencia de este retrato en dicho inventario, nos facilita la atribución de retratos de esta
reina a Mazo El hecho de que aparezca con marco, puede ser debido a que se trata de un
miembro de la Fami3ia Real. Dada la fecha, ha de tratarse de uno de los primeros que se
realizaron de esta reina.
BIBLIOGRAFIA: Cheny AYA, 1990, p. 525, it 64.
1%- “Retrato de 1* Reina Mariana de Austria”. L. 2,09 x 1,25. Museo del Louvre, París
(R.F. 1941-31).
Frente al retrato arriba recogido de la Reina orante, de carácter privado, aquí Dolía
Mariana se nos presenta en un retrato oficial. Su cabello natural ha sido sustituido por la
peluca con laque, a partirde este momento, va a aparecer en todos los retratos hasta que se
quede viuda, lo que lahará ser representada con las tocas características del final de su vida.
Retratada con los símbolos de su posición -silla, reloj, cortinaje-. (Ver Géllego: “Visión y
símbolos...’». Posiblemente se trate del primer retrato que realizó Mazo de la Reina y que
según cuentan Díez del Valle y Palomino, fue expuesto en la puerta de Guadalajaraun día
de Corpus Christi ( apud, Sánchez Cantón, 1932, p.374 y Palomino, cd. 1988, p. 310).
Existen diferencias de pincel con el del Museo del Prado, el del Louvre está hecho a base de
pinceladas más ligeras como si se tratase de un boceto y, a lavez, carece del toque de pincel
tan característico del maestro que hace que las superficies brillen. Esta diferencia, que es la
que se encuentra entre la manen de hacer de Mazo y Velázquez, el hecho de que Mazo
pintara el primer retrato oficial de lasoberana, al estar su suegro en Italia y que la cabeza del
Prado se encuentre sobre una de Felipe IV, lo que nos está indicando un lienzo viejo
(Garrido, 1992, Pp. 527-537). nos lleva a pensar que sea éste el primer retrato oficial que se
hizo de la Reina, cuyo pintor fue Martínez del Mazo, y el del Museo del Prado una copia
posterior salida del pincel de Velázquez ya en su puesto, en Madrid, de Pintor de Cámara
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En este mismo sentido se pronuncia Sánchez Cantón al decir que el original es el de Paris y
el de Madrid una copia. El resto de la crítica lo considera obra de Velázquez. Allende-
Salazar y López-Rey de taller, aunque conparticipación de Velázquez.
Existe una versión (lía), de cuerpo entero, en cl Kunsthistoriches Museum de Viena
(L. 2,04 x 1.27; n0 6308) enviado al Archiduque Leopoldo Guillermo el 23 de febrero de1653; para López-Rey es unaobra del taller de Velázquez (n0 356). Otra <lib), con la fgura
limitada a tres cuartos (1,45 x 1,21) que, tras varios cambios de propietario pasó a los
Marqueses de Dover, en Londres (h. 1890), y luego al Museo de Bellas Artes de Kansas
City, n0 45-36 (1945) donde se halla expuesta como obra de Velázquez. aunque presentaese
modo de hacercaracterístico del yerno.
PROCEDENCIA: Salvado del incendio del Alcázar, se le menciona en los inventarios de 1772 y
1774. DelPalacio del Buen Retiro, pasó a laAcadania de San Vanando en 1816, después al Museo
del Prado en 1827. Llegó aPsis en 1941 en un intercambio de obras entreel Prado y el Louvre.
BIBLIOGRAFIA: Beruete, 1906, p. 103; Susti, 1922-3, II, p. 281; Allende-Salazar, 1925, pp.
207-282; Sánchez Cantón, “Revista de la Universidad de Oviedo”, 1953; Bat, 1979, p. 217; Bardí,
1982, p. 105, it 110; GAllego, en Madrid, 1990, p. 412.
(Láni. 3.17)
it- “Della Mariana de Austria, Reina de Espatas”. L. 0,69 x 0,56. Musco Nacional de
Arte Antigs, Lisboa
Lienzoenelqueserepitenlacabezaybustodelretrato dellaReinaDoflaMarianade
Austria del Museo del Louvre. Incluido por Allende-Salazar entre las obras del taller y
copias de los originales de Velázquez.
Otra versión (iSa) en el Metropolitan Museum of Art de la dudad de Nueva York
desde 1889 (L. 0,819 x 1,003; u0 89.15.18); paraLópez-Rey copiadel taller de Velázquez (u0
360)
PROCEDENCIA: Perteneció a lacolección de lAra. L>ne Stephens, de Londres; figuró luego en la
venta celebrada el 9 dc mayo de 1895, siendo adquirido por Sfr George Dn¿mmond, de Montreal.
Vendido de nuevo en Londres al finalizar el ma de junio de 1919, fije adquirido por Calourte
Goulba*iam, quien lo donó al Museo de Lisboa
BIBLIOGRAFÍA: Von Loga, 1914, it 188; Allende-Salazr, 1925, it 209; Mayu, 1936, it 487;
Patota, 1955, u’ 109; López-Rey, 1963, it 361.
EXPOSICIONES: Madrid, 1960, it 74, p. 76.
(Lint3.18)
19.- ¿ColaboracIón con Velázquez? “Retrato de la Reina Mariana de Austria”. L.
0,685 x 0,584. New York Historical Society.
VersióndabustodelretratodelLouvrc. Obradegrancalidadenlaqueseven
pinceladas características del estilo de Velázquez de alt que apuntemos la posibilidad de
que hubiera sido pintadaparMazo pero con toques delmaestro.
PROCEDENCLA¿ Adquirida por KW. Mude, quien fue Agente de la Marina de los EEUU. en
Cádiz «11805-16; pasó a la Bryan Oalleuy y, posterionnente, a la New York Historical Society.
BIBLIOGRAFÍA: López-Rey, 1963, it 367.
20.- “MarIana de Austria”. L. 1.44 x 1,11. Ringling Muscum, Sarasota, florida.
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La iguiente versión, en eltiempo, delos retratos oficiales de Marianade Austria, aquí
aparece de tres cuartos, a partir de este momento, sólo se conservan versiones de medio
cuerpo. Existen unas pequeflas diferencias que nos permiten agrupar los retratos: la Reina
aparentamayor edad que en el retrato del Louvre; en éste, el pelo aparece cortado de forma
perpendicular a la cabeza, mientras que aquí desciende suavemente siguiendo la línea de los
hombros. El vestido es similar al de las versiones anteriores y el resto de la composición
idéntica
La cabeza está sacada del boceto que hiciera Velázquez (Dallas, Meadows Museum,
0,465 x 0,43) y que sirvió, sin duda, para todos estos retratos de Mazo, tanto de tres cuartos,
caso delpresente, como de medio cuerpo que siguen.
Mayer lo considera de Mazo. Posiblemente haya sido de mayores dimensiones en
otros tiempos. Existe una versión (20a) en el Metropolitan de Nueva York algo más
pequeña (0,82 x 1.00); desde 1889.
PROCEDENCIA: Cedida por Vanando VIIi lA. López Cqno. de Sevilla, a cambio de dos
Zantarín (Prado, 1236 y 1237) y. tras diversos cambios de propietario, llegada al Ringling.
BIBLIOGRAPtA: Meya, 1947, pp. 444-449; Salas, 1950, pp. 229-234; Bardi, 1982, p. 105, it
lío.
(Lánt 3.20)
21.- “Retrato de Dotas Mariana de Austria”. Inventario de Menes de Francisca
Velázquez. 1653. Vande alto y tres cuartas de ancho (0,83 x 0,6). Moldura negra.
En la tasación de los bienes de Francisca Velázquez realizada en 1655. se enuncia
formando pareja con uno del rey Felipe IV: “Dos retratos de los Reyes Felipe IV y Doña
Mañana de Austria”. Existe una diferencia entre el inventario de Menes y tasación. En el
primero, aparece especificado que son de medio cuerpo. Podría tratare de cualquiera de los
que enimciamos a continuación. Consideramos que ea de su mmio, aunque tenga marco
debido a que, en este caso, podía tratarse de un gesto de respeto por ser persona Real.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,ÁKt, 1990, p. 524.
2t- “Retrato de la Reina Mariana de Austria”. L. 0,66 x 0,535. Real Academia de Beflas
Artes de San Fernando, Madrid.
Retrato de busto que viene a coincidir con el de tres cuartos de Sarasota. El estilo es
el de esta etapa de Martínez del Mazo caracterizado por una pincelada incorpórea. Para
López-Rey es un buen trab~jo de tallerque viene a coincidir con el de la Colección Thyssen.
Formando pareja con el de Felipe IVrecogido más arriba.
Existen numerosas versiones de este retrato en distintos museos del mundo, algunos
formando pareja con otros retratos de Felipe IV, los cuales hemos mencionado más arriba
Una versión en posesión de Sir Cuthbeft Quilter, Guildball Ex. (n0 134; Beruete, 1909, p.95); otra en la Geniildegalerie, Viena (0,435 x 0,535; Allende-Salazar, 1925, p. 258); en el
Museo Romántico de Madrid (0,51 x 0,47; Pantorba, 1955, p. 238);
PROCEDENCLt En la Academia desde 1824, aproximadamente.
BIBLIOGRAFIA: Pantorba, 1955, ji. 238; López-Rey, 1963, it 368.
(1Am 3.22)
23.- “Retrato de la Reina Mariana de Austria”. L. 0,66 x 0,56. Museo Thyssen
Bornemisza, Madrid, n0 435.
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Dado a conocer por Curtis, se ha llegado a emitir lahipótesis de que serviría de estudio
preparatorio para el que aparece en “Las Meninas”.
Ha suifido una restauración excesiva en fecha desconocida y se encuentra, en
consecuencia, ligeramente deformado en la esquinay lado derecho.
PROCEDENCIA: Venta E.U. Paris, bote! Drouot, 20 awil 1876, lot. 38. Vate U, Mailaud,
Paris, bOte! Drouot, 2-3 nial 1881, lot 131; Walterde Zoete. VaiteW. deZoete, Londres, Cbristie’s 5
avril 1935, lot 149; Londres, Tomás Harris ¡14 Lugano-Castagnola,Villa Favorita, Fund, Cbáteau de
Rnhoncz (Barón Henry Thyssen-Bomanisza) it 435.
BIBLIOGRAFÍA: Curtis, 1883, it 243d, Mayer 1936, it 501; López-Rey, 1963, it 365; Bardi,
1969, it 118; Gudiol, 1973, it 162; Madrid, 1990, p. 416; Garrido P&ez, 1990,~. 592-601; Pita
Andrade y Borobia Guerrero, 1992, it 416, p. 586; López-Rey, 1996,11, it 126, p. 314.
(Lám. 3.23)
24.- “Retrato de la Reina Mariana de Austria, con tocas de viuda”. L. 1,97 x 1,46.
Finnado: “Señora. Juan .Bap.ta de Mazo. 1666” aunque dañada y borrada. National
Gallery, Londres.
En el ángulo inferior izquierdo del lienzo lainscripción, al parecer del siglo XVII: 14
REIN4N05. D0MARL4M4 D.AUSTRIA M4DRE DEL RE! D CARLOS q. Dl> GOZ4”.Lareina, vestida con tocas de viuda, está sentada en un sillón de terciopelo, bejo una
cortina de brocado, con un perrillo a su izquierda y un memorial en la nimio. Al fondo, tras
una puerta, se ve la Pieza Ochavadadel Alcázar de Madrid, decorada con las esculturas de
bronce de los Planetas de Jacques Songhelinck. Los responsables últimos de esta decoración
fteron Velázquez y Mazo. También aparece, en dicha estancia, el rey niño Carlos II quien,
cogido con andadores por una duetia, es atendido por una duna que le ofrece un búcaro.
Detrás se ve una canon pequeña que bien podía ser utilizada para transportar al Monarca,
una dueña y dos enanos.
Estilisticamente, coincide con la pincelada incorpórea y aterciopelada de esta etapa de
Mazo. Cierta imprecisión en la perspectivaque podría ser debida a una posible colaboración
del taller. Con gran probabilidad sean los primeros retratos oficiales de Marina como Reina
Gobernadora. De aquí se derivan los retratos de Carreño, posteriores a 1669 pero, mientas
que Mazo acentúa el papel de viuda, Carreño hace mayor hincapié en el de Regente.
PROCEDENCIA: En la Colección del Esrí of Carlisle, 1848. Donado por Rosalind, Countess of
Carlisle en 1913.
BIBLIOGRAFÍA: Palomino, 1724,111, p. 372; Curtis, 1883, p. 318; Moreno Villa, 1939, pp. 66-7;
Lafliate Fanri, 1943, CaL Apéidice, IdraN; Maye, 1947, pp. 444-449; Gaya Nuño, 1958, it 11728;
McLaren, National Gal!. Cat Tbe Spanish School, 1952, Pp. 27-29, it 2926; Bottineau, 71w Burlington
A&zg~ne, 1955,~. 114-116; Ideni, LX, 1959, Bulletin l9llspanique, pp. 30-61; Gaya Nuño, 1960, p.
478; Harris,ARÁ. 1960, ji. 119N. lAcLaren, l970,p. 52; Angula, l971.p. 186; MestreFiol, 1977, ji.
154; E. Harria, 982, ji. 182; J. Brown, 1990, ji. 226-28; Ayala Mallory, 1991, it 11; P&ez Sánchez,
1992, ji 236; ¡dan, 1986, ji. 325.
EXPOSICIONES: Expuesto en la Boyal Acadenry. Londres 1890 (it 129) y 1921 (it 91).
“Ve¡ázquezy lo velazqudlo”, 1960, Madrid, it 135 ji. 114; Madrid, “El RealAlcázar de Madrid”, 1994,
ji. 404, il.
(Lánt 3. 24)
25.- “Retrato de la Reina Mariana de Austria, con tocas de viuda”. L. 1,98 x 1,50.
Firmado: “Señora IttBap. del MazoS Museo Cama del Greco, Toledo.
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El lienzo es repetición fieL de calidad notable del retrato conservado en la National
Gallery de Londres, firmado también y fechado en 1666.
Existen diferencias con el de Londres; mientras que Carlos II. en el de la National
aparece con elpelo recogido en un moflo, en el de Toledo está con el pelo suelto en melena.
La reina, en el de Londres, lleva un anillo en el anular izquierdo y en el pulgar derecho,
mientras que aparece sin ninguno en el de Toledo. Nos volvemos a encontrar con la
pincelada aterciopelada y escasamente corpóreade esta época así como conlas imprecisiones
de perspectiva y dibujo (suelo, perro), las cuales podrían deberse también a una posible
participación del taller.
PROCEDENCIA: Fn 1877 pertenecía a Valentín Carderera que lo describe ci su “Catálogo”.
Antes de 1883, Curtis lo vio en poder del Duque de Villahermosa, muque es preciso recordar que la
colección Carderera se albergaba en el Palacio de Villahermosa y quizás Curtis no distinguiese entre
ambos. Pasó por el comercio de Nueva York a comienzos de siglo basta que fbe adquirido por Archer
Hmtinton quien lo doné a la Caza de El Greco ci 1913. Nunca pataleció al Marqué de la Vega-
Inclán, como se indica en el Catálogo de laNational Gallay londinense (1970).
BIBLIOGRAFÍA: Carderera, 1877, ji. 37, it 101; Curtis, 1883, p. 319; Tormo ti. 1930, p. 18;
Lozoya, 1945, p. 103; Mayw, 1947, PP. 444-449; Gaya Nuño, 1960, p. 478; lv? E. Gómez Moreno,
1968, ji. 68, it 54; McLarai, 1970, p. 52; Angulo, 1971, ji. 209; Catión Aznar, 1977, ji. 236; P&ez
Sánchez, enMadrid 1986, p. 325, n0 151; Id. 1992, ji. 236.EXPOSICIONES: Madrid, 1986, “Carreño, Rizzi, Haera ...“, p. 325, it 151; Madrid, 1994,
Academia de Bellas Artes.
(Lán 3.25)
26.- “Mariana de Austria, con tocas de viuda”. L. 1,35 x 1,037. Museo de Arte de Ponce,
Puerto Rico. n0 63.0397. Finnado enel papel que sujetalaReint “Señ ra/.../Mazo”~
El cuadro presentaun añadido de una banda en la zona superior. También se aprecia
un arrepentimiento, consistente en una cortina en la esquna superior izquierda Se trata de
unaversión reducidadel cuadro de laNational Gallery de Londres.
PROCEDENCIA: Colección de Sir 1 Charles Robinson Sir Francis Cook vendido en 1958
(SotheWs, 25 dejunio, lote 45); Christie’s, Londres, el 24-V-1963, it 96.
BIBLIOGRAFÍA: Cook, 1915,111, 146, it 508, il.; MeLaren, Catalogue “me Spanish School”,
National Oallay, 1970, ji. 53; Pdrez Sánchez, 1986, ji. 325.
EXPOSICIONES: Corpus Christi, Texas, 1979, pp. 71-2, it 6,11.
(Láiu 3.26)
27.- “Retrato de Carlos II, ¡tino”.
Palomino nos dice que Mazo pintó aCarlos II en su minoría de edad. Carlos II. hijo de
Felipe IV y Doña Mariana, nació el 6 de noviembre de 1661 y falleció el 1 de noviembre de
1700. Mazo falleció ellO de febrero de 1667 con lo cual hubo de refltr al Monarcaen más
de una ocasión.
Se conserva, en el Museo de Viena, un ‘¶Retmto de Carlos II, a los cuatro años de
edad”. Por factura puede tratarse de una obra de Mazo así como por edad (Varia Velazqueña,
1960, II. hm. 163). En el Salón de Reyes de E Monasterio de E Escorial se conserva un
retrato de este monarca considerado copia de Carreño (“Retrato del Rey Don Carlos, niño”.
L. 2,00 x 1,098, n0 10014152) que estilísticamente es muy parecido a los retratos de la Reina
MarianadelaNational GalleryydelaCasadeEl Greco en Toledo, sin embargo, el Rey
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aparenta tenerunos siete u ocho años de edad lo que hace imposible que hayasido retratado
por Mazo quien no vivió lo suficiente paraver cumplir a Culos II los dos años.
BIBLIOGRAFÍA: Palomino, cd. 1988, ji. 311.
(Láni. 3.27)
28.- “Retrato de Carlos II”. L. l,lSx 1,09. Colección Louis-Phiflipe (!838-1848).
Podría tratarse del retrato que menciona Palomino aunque Baticle señala sus dudas.
FUENTES MANUSCRITAS: 1838 (20.9) archivos del Louwe, Paris. lDD 122. kw. Gal. de la
Escuela Española.
FUENTES HISTÓRICAS: 1838 GIS.. Paris, it 133 (1), it 137 (4); 1853 (7.5). Vcnta LP..
Londres, it 137. Adquirido por Wells en 10 libras.
BIBLIOGRAFÍA: Curtis, 1883, ji. 319; BaticleJ. et CristinaMarinas, ParIs, 1981, p. 103.
29.- “Retrato del PríncIpe Baltasar Carlos”. Inventario de Menes de Francisca Velázquez,
1653. Con moldura doraday negra.
En latasación de pinturas de Francisca Velázquez. De cuerpo entero y enunciado en el
inventario a la vez que el retrato de la reina Mariana “Dos retratos: uno de la reina
Mañana y otro del Principe Baltasar Carlos”. La existencia de estos retratos en casa del
pintor, nos confirma el hecho de que Mazo pintase retratos de la Familia Real y, más
concretamente, del Príncipe Baltasar Carlos de quien se consideró pintor de Cámara desde
1643 hasta el fallecimiento de aquél en 1646. Posiblemente aparezca con marco por trat.arse
de persona Real.
BIBLIOGRAFÍA: Chesiy AlA, 1990, p. 525, it 65.
30.- “Retrato del Príncipe Baltasar Carlos, hijo de Feilpe IV”. L. 2,09 x 1,44. 1645,
1645. Museo del Prado, Madrid, u0 1221. En el fondo a la derecha, en alto: ~¡>0 D.
BALTASAR ETATESUAEXJ’T’.
El Príncipe, vestido de negro con una cadena largade oro de la que cuelga el toisón y
espada al cinto, sujeta, con su mano derecha el sombrero y un guante mientras que la
izquierda la apoya sobre un sillón oculto, en parte, por una cortina carmesí. Hasta 1920
figuró en el Catálogo del Museo del Prado como Velázquez con dudas; Beruete, padre, lo
consideraba imo de los mejores retratos de Mazo.
Para Urrea puede decirse que continúa la serie de retratos en negro, iniciada por
Velázquez conlos de Felipe IV y el Infante DonCarlos.
Nos encontramos con la pincelada aterciopelada de Mazo. Los toques de pincel de la
cadena y toisón recuerdan a los de los adornos en los retratos Felipe IV recogidos más
arriba La cabeza es similar a la del retrato del mismo niño de Regio Emilia, que hemos
recogido como Alonso Cano, de lo que deducimos que una está sacada de otra. Muy
velazqueño el detalle del guante sujeto con la mato, aunque sin alcanzar la calidad del
maestro. Cierta imprecisión de dibujo en la mano que sujeta el guante y el sombrero, en el
guante y en las piernas, excesivamentelapa.
Una versión (iOa), procedente de la colección del Rey Gustavo V de Suecia, fue
vendida en Sothebys de Londres el 9-111-83. Considerada del circulo de Velázquez coincide
conla presente aunque de menores dimensiones (2,04x 1,04).
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PROCEDENCIA: CC.RK, atuvo ni Buen Retiro y, desde 1816 a 1827, en laAcademia de San
Fernando. En elPrado: Catálogos 1854-58, it 1115; 1872-1907, it 1083; 1910-85, it 1221.
BIBLIOGRAFÍA: Berude 1909,~. 87-9; Dick, 1910, ji. 7; Mayer. 1947, Pp. 444-449; Du Que
Trapier 1948, p. 274; Patorba, 1955, pp. 228-232; Gaya Nuño, 1960, ji. 478; López-Rey, 1963, ji.
232, it 324; Lañwite Ferrari, 1969, ji. 225; Camón Aznar, 1977, ji. 354; UNTeS, en Toledo, 1995, ji. 68.
EXPOSICIONES: Mécico, 1978, it 59; Munich-Viena, 1982, it 42; Madrid, 1983-84, it 53, ji.
163; Oviedo, 1933,It 7,p. 46; Toledo, 1995, ItIS, p. 63
(¡ka 3.30)
31.- (?) “La Infanta Margarita”. L. 1,15 X 0.91. Excmos. Sres. Duques de Alba, Madrid.
Ea un retrato que repite el de Viena (Kunstbistoxiches Museum, n0 321) aunque con
variantes en lapincelada y la omisión del precioso florero. La Infanta aparece de pie, sobre
una alfombra y apoya su mano sobre la mesa cubierta por un tapete verde. La mano
izquierda sujeta un abanico; el ts~e, sin guardainfante, es de tela asalmonada bordada en
plata, con cuello y puños de enc~e negro. Lleva una gargantilla dorada con un gran joyel
sujetoenelpecho,muchoniásgrandequeeldeíaveruiónvienesa,yunacadenaquele
cruza en forma de bandolera. Las dos muñecas se adornan con sendas pulseras conlazos del
mismo color que los que aparecen en el vestido y rodeando el joyel.
FueexpuestoenelMuseodelPradoen l942ylacrlticaseencuentramuydividida
sobre su autoría, El estilo, viene a coincidir con esta etapa de Mazo, de hacia 1653, un punto
más suelto que el de su suegro pero sin alcanzar su pincelada brillante, El hecho de que en
este año se encuentren retratos de otros miembros de laFamilia Real en la casa de Mazo -ver
Cherry,At.&1990,p.525yst-nosbacepensarqueélmismoseencargarfadelos
retratos, algunos réplicas y otros originales, de la Infanta.
PROCEDENCIA: En la Casa de Alba, al menos desde 1796.
BIBLIOGRAFÍA: Curtis, 1883, ji. 254; Mayer, 1936, ji. 522; Pantort>a, 1955, it íílQ); López-
Rey. 1963, it 395; Gudiol, 1973, ji. 153; GAllego en Madrid, 1990, ji. 434, it 75.
EXPOSICIONES: Madrid, 1990, ji. 434, it 75.
(¡Mm 3.31)
32.- ¿ColaboracIón con Velázquez? “Margarita de Austria”. L. 0,70 x 0,59. 1654-1655?
Museo del Louvre, París.
La Infanta se nos presenta de tres cuartos, con algo más de edad que en el retrato
precedente y con melena. Aquí su nimio derecha la apoya en un sillón mientras que con la
izquierda sujeta el abanico. .Tusfi considera tan sólo la ayuda de Mazo; López-Rey lo
considera retrato de taller. En realidad podríamos hablar de colaboración ya que si bien es
verdad que el retrato coincide conlo que consideramos era lapintura de Mazo, existen unas
pinceladas tanto el las mangas como en las cadenas de oro que lleva la Infanta que
muestran, irrefutablemente, el toque del maestro
Elcuadro presentaba unainscrxpcion en la parte superior (LINFANTE. M4RGVER¡TE)
que fue eliminada en el curso de la restauraciónde 1959.
BIBLIOGRAER Justí, 1953, ji. 686; López-Rey. ¡963, it 393,
(Lánt 3.32)
33.- “Infanta Margarita con guardainfantes verde”. L. 1,21 x 1,07. h. 1660.
Szépmavész.eti Museum, Budapest, it 6708.
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La Infanta Margarita está retratada con vestido verde y, probablemente, a la edad de
nueve años. Los lazos y pendientes son del mismo color, en su mano izquierda sujeta unos
manguitos de visón mientras que la derecha, enguantada sujeta el otro guante lo que recuerda
otros retratos de la Familia Real con postura similar (Retratos del Infante Don Carlos de
Velázquez y del Prlncipe Baltasar Carlos de Mazo, ambos en el Museo del Prado).
E retrato de Budapest se conservó en las colecciones de la corte austriaca a lo largo de
varios siglos. Es muy probable que en el siglo XVIII se recortaran sus esquinas en forma de
medallóny que, en Viena fuese considerado como obra de Velázquez. Pensaron que era el
cuadro que, según Palomino, fue enviado a Viena junto con el retrato del Infante Felipe
Próspero. La descripción del tratadista encuja con lo representado en elfondo del lienzo: “a
la mano derecha está sobre un bufetillo un reloj de ¿bano, con figuras y animales de
bronce y con muy garbosa forma; en medio tiene un círculo, donde está pintado el carro
del Sol; y en el mismo círculo hay otro pequeño, en el cual están compartidas las Horas”?
Pero en 1923 se encontró el cuadro de “La Inftnta vestida de azul” (n0 2130) en uno de losdepósitos del Hofburg vienés. En vixtud del Tratado de Venecia, el cuadro pasó a Budapest.
Ambos cuadros coinciden, variando sólo el color del vestido.
Justi fue el primero que atribuyó la obra a Mazo, aunque en los inventarios se tiene
como obra de Velázquez y también de Carreflo. López-Rey lo considera posible obra de
Mazo; Gudiol lo cataloga como obra de Mazo.
El estudio radiográfico ha resultado de gran interés, pues ha revelado que en el fondo,
bejo la figura de la Infanta hay otra, también de cuerpo entero, pintada tres o cuatro años
antes. El hecho de que esto mismo ocurra en otros cuadros, nos está indicando un
procedimiento concreto ala hora de componer los retratos el cual pudo ser común atodo el
taller y consistente en utilizr, como modelos, cabezas hechas con anterioridad, llevadas a
otro lienzo, sobre las que se hacían las modificaciones oportunas según las variaciones de
edad o moda.
PROCEDENCIA: Cortevienesay por acuerdo del Convenio de Viena, Austria traspasé a Hungría
cx 1932.
BIBLIOGRAFÍA: Stirling, 1856, ji. 145; Curtís, 1883, ji. 99; Cruzada Villasmil, 1885, ji. 315;
Anustrong, 1898, ji. 150; Bride, 1898, ji. 150; Frinimel, 1898, ji. 447; Justi, 1903, II, ji. 256; Benide,
1909, Pp. 121-2; Guisel, 1908, ji. 116; Loga, 1909, ji. 179; M~’&, 1912, ji. 344; fd, 1922, p. 452;
GlOck, 1933, pp. 288-90; Mayer. 1936, ji. 127, it 535; LañienteFarari, 1943, ji. 32; López-Rey, 1963,
it 407; CamónAmar, 1964, II, p. 885; Pantorba, 1964, ji. 73; Garaa-Gwthon-HarasztiTakács, 1966, p.
38; Harasfli Takács, l966,p. 64; Figle’, 1967, ji. 130; Bardi, 1969, 123a,Gudiol, 1973, ji. 287; Harris,
1982, ji. 168; Haraszti Takács, 1984, it 17; “Oíd Masters’ Galluy”, 1991, ji. 56; Nyerges en Milán,
1993, it 66;Nyuges enMadrid-Bilbao, 1996, ji. 97, it 25.
EXPOSICIONES: Budapest. 1933, it 149; Budapest, 1934, it 8; Budapest, 1965, n0 52;
Leningrado, 1969, it 15; Miltx, 1993, it 66; Madrid, 1996-7; Bilbao, 1997, it 25.
«Mm 3.33)
34.- “Retrato de la Emperatriz MargarIta”. 0,20, ovalado. 1686. Alcázar de Madrid.Hoy
perdido.
Inventario del Alcázar 1686. Bóvedas del Ticiano n0 4669: “Obalo de lámina, de una
guaría, de un retrato de la Emperatriz Margarita”? También recogido en el inventarío de
1695 (Pinturas desmontadas en las bóvedas de Ticiano, n0 5125). La existencia de esta lámina
en las Colecciones Reales y en fecha relativamente temprana, nos concede una cierta
seguridad a la hora de la atribución a Martínez del Mazo de determinados retratos de esta
niña
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35.-(?) “Retrato de la Infanta Margarita”. L. 1,01 x 0,71. Colección privada
Aparece la Infantade tres cuartos, vuelta hacia su izquierda Vestida de negro. Detrás,
fondo de cortin~e. Por la edad aparenta unos catorce años o, tal vez algo inés, edad que
tenía cuando falleció supadre. Talvez he éste el motivo del retrato.
Se ha atribuido a Carreño de Miranda. Posiblemente de Mazo, aunque no se puede
descartar la autoría de otros “velazqueños”.
PROCEDENCIA: Colec. 1.4? de Remisay Moret Vendido enDurán, 6-VH-l976, it 76.
BIBUOGRAFÍA: Barettiní Fanández, 1972, pSI57.
(¡Mm 3.35)
36.- “Infante-Cardenal de caza”. Dos varas de alto y una escasa de ancho (1,67 x 0,8).
Palacio del Buen Retiro.
En el inventario de 1747 del Palacio del Buen Retiro se recoge este cuadro: infante
Cardenal vestido en forma de cazerfa con su escopeta y un perro original del Mazo”. Se
encuentra jimIo con una cacería de jabalíes y copias segi~n Rubeus de Mazo. Nos viene a la
memoria el que hizo su suegro, hoy en el Museo del Prado, (1,91 x 1,07; n0 1186), aunque, aldecir original de Mazo puede que sea distinto, cuando menos es de menor tamMlo.
3’7.- (7) “Coronación del Prindpe Fernando III de AustrIa”. 82” x 47,5” (2,08 x 1,20
ma.). En el comercio.
En el inventario del Palacio del Buen Retiro de 1700 se recoge “una pintura de tres
varas y media de alto y dos varas y quarta de ancho con un retrato a caballo del señor
Emperador Femando tercero; con marco dorado y tallado”? Las dimensiones (2,9 x 1,8
cms.) vienen a coincidir con el cuadro aquí recogido. En posible relación aunque en el
inventario no se mencione autor.
PROCEDENCIA: Vendido en Paste Banet Galleries, Nueva York, 28 de abril 1965 x 950$ “A.
md A.”, vol. 9, it 199 (1965), ji, 177.
BIBLIOGRAFÍA: A.RÁ, 1965,it 144.
38.- “Retrato ecuestre del Conde-Duque de Oilvares’. L. 1.28 x 1.14. Alte Pinalcothek,
Munich, n0 1794.
Catalogado en el siglo XVIII como copia de un original de Van Dyck, túvose luego
como obra original de Gaspar de Crayer, hasta que Mflndler. en 1865, la supuso pintada por
Velázquez y, con tal motivo, trasladada al Museo de Munich. Desconocido el lienzo por
Btlrger, Cutis y Cruzada VilIsamil, lo consideraba Justi original indiscutible de Velázquez
niientras que para Beruete no pasaba de ser una buena copia. Bernete y Moret, al comparar
este lienzo con el de Velázquez del Museo del Prado, atribuía el de Munich a Mazo.
ElretratosebasaendelMetropolitandeNuevaYortmásqueeneldelPradoyaque
el caballo es blanco y aparece con los arneses amarillos; prescinde del paisaje del fondo.
Técnicmnente, recuerda el de Felipe IV que hemos recogido más arriba, donde falta el toque
brillante del maestro. López-Rey identifica el retrato del Metropolitan Museum (L. 1,25 x
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1,015. Fletcher Fund. 52.125) con el que poseyó el Marqués del Carpio, publicándolo por
Pila Andrade como Mazo: “una pintura en lien go del retrato deLl Code [sic] Duque armado
con un bastón en Za/mano en un cavallo blanco copta de Veláz/qquez de la mano de Juan
Batista Mago de ¡ bara y media en cuadro poco mas o menos con ¡ su marco negro”
(AE.A., 1952, p. 230: Inventario 1651, n0 240).Existen vanas versiones más en distintos museos y colecciones privadas (Ver López-
Rey. 1963, n0 212 y ss.).
PROCEDENCIA: Mannheim, Galuia del Príncipe Elector, cx 1780 como copia de Vm Dyck
Castillo de Schleissheim, como Mazo.
BIBLIOGRAFtA: Baiiete, 1889, y>. 109; Von Loga, 1914, it 88; Susti. 19fl, D, y>. 37; Bnete y
More, 1924, pp. 14546; Allende-Salazar, 1925, it 174; Maye’, 1936, it 314; Susti, 1953, ji. 453;
Paitorba, 1955, it 162; Gentmberg, 1957, y>. 102; Lépez-Rq. 1963, it 217.
EXPosICIONES: Madrid, 1960, it 100, [tu. LX.
gáu. 3.38)
39.- “La faina de Mazo”. L. 1,50 x 1,72. Kunsthistoriches Museum, Viena
Para Nina Ayala es un raro ~emplo de retrato de grupo en la pintura española del
siglo XVII. Aparte de ‘tas Meninas”, no existe otro más que el que realizó José Antolinez en
1662 para el embajador danés en Madrid (“Retrato del embajador danés Luche y sus
amigos”, Copenhague. Museo Realde Bellas Artes).
E escudo en el ángulo superior izquierdo del cuadro nos está indicando un deseo de
mostrar su situación social que también se desprende del resto de laobra. Detrás, colgado en
lapared se encuentra un retrato de busto de Felipe IV el cual sirvió a López-Rey para atribuir
a Mazo el de la National Oeflery. Encima de la mesa se hallan diversos objetos; el primero de
ellos es una escultura. López-Rey ha intentado identificarla con Doniitia Lucila, busto que se
encuentra en el Museo del Prado (se le da este nombre con interrogación, n0 114 del
Catálogo de 1981); en este sentido, no debemos olvidarque Mazo colaboró con Velázquez en
la decoración del Alcázar, ibeeta de laque se conservaalgún documento que hemos recogido
en el apartado de su Vida. También hizo uno de los inventarios de las obras del Alcázar, en
concreto el del 1666, y a ello deben aludir los papeles esparcidos sobre la mesa. E florero
recuerda elque apareceen el retrato de la Infanta Margarita de Vienz el colorido y pincelada
son idénticos en ambos cuadros.
A la derecha, a modo de escape, en el interior de una habitación aneja, se desarrolla
una escena que ha sido muy comentada tanto por los personajes como por el cuadro y la
localización. Por lo que se refiere al recinto, posiblemente se trate de la Casa del Tesoro; en
él se representan varios personajes, uno de ellos el pintor, que puede ser Velázquez pintando
un retrato de la Infanta Margarita. Por el color verde del traje se ha venido relacionando con
el de Budapest~ no obstante, en el de Viena, donde la Infrnta está representada con un
vestido azul, también lleva verdes los pendientes y algún adamo del vestido. El artista está
pintando con la paleta y el tiento en su mano izquierda y a su derecha, en el suelo, aparecen
el resto de los bártulos. La silla del otro lado debe de estar puesta para que se siente. La
mujerylanillahandeserfamiliareadelpintar,elhechodequelapequefiaeniendalos
brazos puede aludir al cariño que sentía hacia el pintor aunque también nos recuerda la
anécdotaque se repite en esta época y que se produce al elogiar ciertas pinturas tan realistas
que se conThnden con las pemonas retxtadas en este caso, la infanta está tan bien pintada
que lanilla se equívoca y piensa que está viva.
Por lo que respecta al primer plano, en una distribución en diagonal se sittan los
jóvenes que se consideran hijos de Mazo. Camón Aznar, López Navío y Mestre Fiol han
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intentado identificarlos sin llegar a ponerse de acuerdo. Ateniéndonos a los documentos
conservados, el propio pintor declara, en 1659 tener ocho bijos (en 10-3(1-1653, con
FranciscaVelázquez son cinco: Gaspar, Baltasar, Melchor, Inés y Teresa y. postenonnente,
con Francisca de la Vega, tiene tres: Juan, Luis y Francisco, 4-X4668>. Con lo cual tenemos
a los hijos varones del primer matrimonio situados a la izquierda Gaspar, Baltasar y
Melchor, les sigue Teresa, lahijamenor, los tres niños pequeños pueden ser los del segundo
msrimonio y la mujer sentada, Inés con su hijo <Jerónimo Lafranchi de Silva quien falleció
el 23 de febrero de 1658.
Técnicamente, existen dos partes muy diferenciadas en el cuadro. En el primer plano.
las seis figuras empezando por la izquierda, son trozos magistrales de pintura, mientras que
los tres person~es restantes están pintados con una pincelada imprecisa, dando la impresión
de que le falla el pulso al pintor. Esto mismo se aprecia en el “Retrato de la Infanta Isabel-
Clara-Eugenia” que recogemos en el apartado de “Copias”. En el fondo, se observan errores
de perspectiva.
PROCEDENCIA: Apareció ci 1800 cx una colección dc 41 cuadros sin valor enviados de Italia
porPerruna Rosal, director de la Galala (Ev., EngerlhICtalog y. Lútzow. Dic GaIa4e des Belvedne~
con exactos grabados). W. Unge’ reconoció que el color habla saltado en algunos lugar.; dicho autor
reconoció, a’ el curso de su prim& viaje a España -1874- la mano de Mazo.
BIBLIOGRAFíA: Stirling-Maxwell, 1848, II, Pp. 682, 796-7, IV, pp. 1578; Id. 1865, pp. 34, 36,
197 y 208; BOrge’, 1865, it 179; Cmzada Villaamil, ises, no 45, pp. 23 y 285-9; Lefort, 1888, Pp.
116, 132 y 143; Bai’ete, 1909, p. 98y su.; Von Loga, 1914, it 228; Allaide-Salazar, 1925, it 142;
LaibateFerrari, 1943, Ap¿ndice Letra M L.ozoya, 1945, p. 111; Lafuente Ferrari, 1946, ji. 192; Maye’,
1947, pp. 444-449 lofechahacia 1653-58;Trapieí-, l948,p. 286; Justi, 1953,p. 772; Cavestany, 1954,
y>. 5; Gastcte’g, 1957, pp. 2464; Gallego y Burin, en Varia Velazquefia, 1960, pp. 209413; Gaya
Nuño, 1960, ji. 479; Salas, 1962, y>. 9; Camón Amar, 1964, II, Pp. 965-6; Bardi, 1970, p. 84; Angulo,
1971, y>. 186; GAllego, 1972, y>. 312; Mestre Fiol, 1977, pp. 155 y sa.; Kandiob, 1977, Pp. 1 12-3 y
168-9; E. Harris, 1982. y>. 182; Brown, 1986, y>. 216, hg. 256; GAllego, en Madrid, 1990, p. 211; Ayala
Malloq, <Joya, 1991, it 15; Pérez Sáichez, 1992, y>. 236; López-Rey, ed. 1996, y>. 410.
EXPOSICIONES: Madrid, 1960,p. 113,it 134.
aáu 3.39)
40.-”Retrato de un hijo de Mazo”. L. 0,53 x 0,26. Galería del Dulwich College, Londres.
Boceto de la cabeza del hijo de Mazo que aparece sujetando el tiento o bastón en su
mano izquierda en el cuadro ‘¶La familia del Pintor” de Viena.
Allende-Salazar recoge, como retrato de un hijo de Mazo, una cabeza de niño en la
Colección KW. Leathan de Londres, las dimensiones son mayores que las del cuadro aquí
estudiado, 0.68 x 0.56 cuis. (1925, p. 267)
PROCEDENCIA: Adquirido cx 1811 con la colección dc SirFrancis Bourgeois por ¡a Galería del
Dulwich College, ox — catálogo seatribuye a Juande Pareja
BIBLIOORAFtA: Von Loga, 1914, it 229; Allende-Salazar, 1925. it 241; GayaNuflo, 1958, it
1727.
EXPOSICIONES: Madrid, 1960, y>. 113, it 133.
41.- “Retrato de nEo”. Inventario de Menes de Francisca Velázquez 1653. Vara y media
de alto (1,25 mm.). Sin moldura.
El hecho de que esté sin moldura, nos confirma que fue hecho por nuestro ardsta. En
la tasación de bienes de FranciscaVelázquez.
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BIBLIOGRAFIA: Chary,ARÁ, 1990, y>. 524, it 61.
42.- “NUlo vestido de cardenal”. L. 1,675 x 1,119. Museum of Art, Toledo, Ohio.
Representa a un niño de unos cuatro altos de eda4 vestido de cardenal y pintado de
cuerpo entero con su mano derecha, que sujeta un libro, sobre una mesa En su mano
izquierda, que cae natural, sujeta el birrete. Sobre la mesa, un jarrón con flores y detrás una
cortina. Ala derecha, un balcón abierto a un pais~je con figurillas del tipo de las que pintaba
Mazo. E jarrón recuerda otros cuadros realizados tanto por Velázquez como por sus
discípulos (Ver capitulo dedicado a Francisco Palacios). Para López-Rey, recuerda los
retratos de Hanipton Court así como la “Vista de Zaragoza”.
Se consideró un miembro de la familia Harrach que fue cardenal muy joven pero no
coincide cronológicamente (quien nació en 1655, según Mayer).
PROCEDENCIA: Galería Baruch de Vima tal vez desde principios del siglo XVII basta 1951;
allí it 306 corno Velázquei
BIBLIOGRAFíA: Bauete 1909, y>. 119; Mayes~, 1947, Pp. 444-449; Justi, 1953, y>. 696; López-
Rey 1963,xt 481; Ayala Mallory, Goya, 1991, p. 11;Pfrez Sánchez, 1992, p. 237.
(Lám. 3.42)
43.- “Joven noble espaflol”. L. 0,785 x 0,61. Museo de Bellas Artes, Budapest, n0 3838.
De más de tres cuartos, vuelto hacia la derecha del espectador a quien mira a los ojos,
guarda cierto parecido con Culos II.
En un principio, la mayoría de los críticos atribuyeron la obra a Carreño, Baticle y
Marinas incluyeron sin más este cuadro en la escuela española de la Colección Luis Felipe.
Para Eva Nyerges, lahipótesis de que el cuadro se pintara en el entorno de Velázquez es más
probable <pie la anterior. La atribución alyerno de Velázquez se asienta en el empleo de un
cromatismo de carácter velazqueño.
Estillsticamente recuerda otros cuadros considerados de Mazo (Nyerges seflala como
característicos los dedos en punta o posición de la cabeza); la factura suelta, un poco blanda,
la manen en que está resuelto el pañuelo blancoo los dibujos de la manga, nos convienen al
cuadro en una obra con las características que estamos analizado dentro del grupo de
seguidores delpintor de Cámara.
PROCEDENCIk En el silo 1333 — la Salola espaflola de bus Felipe nr Paris (it 41 ant, a Camilo). Se
vaCó a la autista de la COICCCM@ de bis-Felipe, 1553(20 mayo) mr Loa&es (it 306). Comprado por Graves.
Mqriddo por el Misto a 1903 de la Colección Eoschdc von MObihelar <Praga).
BIBhIOGRAFtt Kimstclniik, NI?.. 304 1908-9, y>. 45; HazA T.kács, 1908, 1026; Van Dyke, 1914,
ji. 123; May«, 1922, ji. 434; Saya 1JulIo, 1953, ji. 129; Saras-Guthon-HsrufliTakács, 1966, p. 211; Pigte, 1967,
p. 128 BUTCSIF«IÉI&Z, 1971, y>. 24; Edcfr.Mmh¡as, 1981, pp. 53-4, it 41; Hirmad Takhcs, 1984, it 14; “OId
Mantua’ Gakt. 1991, ji. 156; Nyerges, u Maddd-BIlbao, 1996-7, it 26.
E~G’OSICIONES: Badqnt 1965, it 8; Latngrado, 1969, it 14; Ma&id-BiIhao, 1996-7, it 26.
(Láin. 3.43)
44.- <‘Retrato de dama joven”. L. 2,16 x 1,355. Colección Payé, Madrid.
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En pie, de cuerpo entero y de tres cuartos a la izquierda. Mira al espectador. Cabellos
oscuros con cintas rojas. La diestra se apoya en el respaldo dc un sillón rojo. Rojas son
también la alfombra y elcortinón que con amplios pliegues pende desde lo alto. Sobre estas
—— destaca la figura vestida de gris con franjas negras. Firmemente modelada la cabeza,
las franjas del vestido recuerdan a la de otros de otros cuadros de Mazo (‘Mariana de
Anstria” del Louvre o “La familia del Pintor” de Viena).
BIBLIOGRAFÍA: Angulo. 1971, p. 209; Pérez Sánchez, 1992, y>. 238.
EXPOSICIONES: Madrid, 1960, y>. 115, it 137.
(Lán. 3.44)
45.- “Retrato de una dama”. L. 0,80 x 0,67.Colección Payé. Madrid.
Busto largo. De tres cuartos a la izquierda oscura y larga cabellera con lazos rojos.
Vise tr~e acuchillado — verdoso con ropilla blanca, como el enc~e del cuello.
EXPOSICIONES: Madrid, 1960,p. 115,it 137.
44- “Una cabeza”. 0,6 x 0,41. Palado Nuevo, Madrid.
Tres cuatas de alto por dos de ancho. Original de Juan Bautista Martínez. Inventario
del Palacio Nuevo, Madrid, 1794, n0 18921 (135).
47.- “Retrato de un golilla”.
Dos tercias de alto y una tercia y seis dedos de ancho. Originalde Juan Bautista
Martínez. Palacio Nuevo. Madrid, 1794, n0 19184 (276).
48.- “Un retrato de nUlo con vaquero blanco”. Excmo. Duque de Berwick y de Alba.
Queda recogido de la siguiente manera. “Do: liemos, retratos de niños de tres años,
uno con baquero blanco> original de Mazo, el otro vesildo a Laflamenca, de color carmesí
escuela de Wandick’t
BIBLIOGRAFÍA: Barcia, 1911, A~úidice, y>. 251.
49y So.- Pos retratos coplas de originales de Mazo más uno de Velázquez. Hoy perdidos.
Capital de bienes de D. Francisco del Portillo al contraer matrimonio. 6-IX-1800.
BIBLIOGRAFÍA: Agilló Cobo, l98l,p. 232 (AHPProt. 20995 IbIs. 1290-130).
Vistas de ciudades
51.- ‘VIsta de Zaragoza”. L. 1,81 x 3.31. 1647, Museo del Prado, Madrid, tÚ 889.
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Tomada de laorilla opuesta del Ebro, desde el Monasterio de San Lázaro, animada con
grupos diversos, así como el río con barcas. En frente se despliega la ciudad, viéndose la
comitiva regia diminutamente apuntada, entrando, de luto, por la puerta del Ángel. D. Juan
F. Andrés de Ustarroz (1646) es quien nos dice que fue realizada por encargo del Príncipe
Baltasar Carlos, quien falleció en esta ciudad el 9 de octubre de 1646. Un letrero en el ángulo
inferior derecho redactado por el propio Andrés de Ustarroz, según se desprende de una
carta de Mazo (13-VIII-1648), seflala la autoría de este último: “ÍEYSV .PHILIFPI. MIX
HISP. REGÍS JOANNES BAUTISTA M4ZO URDÍ CZ4ESAR AUG. VL2YMVUM
PENICILLVM.ANNO MDXLVHS En el cielo se habla representado a la Virgen del Pilar
sostenida por ángeles; se cubrió, por estar casi borrada, en 1857.
En el inventario del Alcázar de 1686 se registra en los tránsitos angostos sobre la Casa
del Tesoro: «Un líenQo de cerca de quatro varas de largo y dos de alto con marco negro en
la Ciudad y Riucra de Zaragoza Original de Juan Bautista del MazoS Palomino lo cita en
elpasadizo de La Encarnaci6n.
La crítica se ha dividido a lahora de atribuir el lienzo dada la calidad del mismo. (Jaya
Nuño laconsideralaobramaestradel pais~e de nuestro siglo XVII. Normalmente se tiende
a considerar la intervención de Velázquez pero dada la documentación existente al respecto.
no hay que dudar de la autoría.
Rincón García menciona un cuadro, “La Aparición de Santiago a San Cayetano” de
Jusepe Martínez con una vista similar pero realizada por este Éltimo. Lorente Junquera dio a
conocer una copiadel cuadro que. en 1960 se conservaba en Zaragoza, en propiedad de los
herederos de Don Luis Pérez Cistuá y que atribuyó a Goya (Lorente Junquera, Manuel: “La
vista de Zaragoza por Velázquez y Mazo”, A.E.A., 1960, p. 189). Hoy en paradero
desconocido. Ángel Apraiz menciona una existente en el Museo del Ennitage (Ateneo, 1915,
p. 31).
PROCEDB’¡CIA: lxiv. 1686k Palomino lo cita ni el pasadizo dc La Encnacióxz axl7Ol se
tasa nr 300 dobloncs ci 1747 nr el Buca Retiro como Velázqucz nr 1772 nr el Palacio Nuevo, ni el
Paso al Cuarto delinfanten Luis; nr 1793 niel Corredor del Cuarto delPrlnciy>e(Ponz); nr 1794 mía
Pieza deTrucos ci 1819 Museo del Prado CaL 1854-58,it 79; 1872-1907,rt 788; 1910-85,t 889.
BIBLIOGRAFÍA: AndrtsdeUstarroz, 1646, ajiud. Apraiz, Ateneo, 1915, y>. 28; DIaz del Valle,
aptad Sánchez Catán, 1933, y>. 374; Palomino, cd. 1988, y>. 310; Poxiz, ed. 1947, p. 531; Vinaza, 1894,
ji. 83; Annstrong, 1896, ji. 56;Beruete, 1909, pp. 108-110; Sánchez Cantón, 1915, y>. 135; Idean, 1931,
,tRÁ,; Lozoya, 1945, y>. 103; Del Arco. 1945, y>. 314; Mayu, 1947, p. 437; Sánchez Cantón, 1948,
1Am. VIII; Tray>iu, 1948, y>. 281; Justi, 1953, pp. 54245; Pantorba. 1955, y>. 163; Lorate Junquera.
1960,A.RÁ, y>p. 183-189; GayaNuflo, 1960, y>. 475; Trajijer, 1963. y>p. 300-302; López-Rey, 1963, it
152; Mclarcn, 1970, y>. 51; Angulo. 1971, p. 201; Brown, 1990, ji. 226-28; Rincón García, 1990, pp.
299-308; Ayala Mallory. Go»~ 1990, pp. 270-273; P&ez Sánchez, 1992, p. 238.
EXPOSICIONES: “El Real Alcázar de Madrid”, Madrid, 1994, y>. 384. il.
(Itt 3.51)
52.- “VIsta de Zaragoza’. Vn y media de alto y das varas y tercia de ancho (1,25 x 1.94).
XII Duque de Alba, 1777.
En el inventario hecho a la muerte del XII Duque de Alba, 1777, se menciona ‘una
pintura de la ciudad de Zaragoza, vista por el Ebro, con PP ~a del Pilar en el Aire, San
Miguel y & Rafael a ¡os ladosy varias gentes a la orilla del río; de vara y media de alto y
do: varasy tercia de ancho con media caña dorada tasada en 500 reales “.
BIBLIOGRAFÍA: Pite Andrade, Att. 1960, y>. 411.
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55.- “Otro país de la dudad de Zaragoza”. Inventario de bienes de Francisca Velázquez
1653. Dos varas de ancho y tres cuatas de alto (0,6 x 1.67). Sin moldura.
El hecho de que aparezca sin moldura nos ratifica en la idea de que sea de la mano de
Martinez del Mazo
BIBLIOGRAFÍA: Char,’,ARÁ, 1990, y>. 524, xi’ 45.
54.- <7) “Un país de la vista de Zaragoza”. Inventario de bienes de Francisca Velázquez
1653 Dos varas de largo y una de ancho (1,67x 0,83). Moldura negra.
Puede estar relacionada con la que recogen Bnrke y Cherry en la tasación de pinturas
del Marqués del Cmpio, realizada por Claudio Coello y José Donoso en 1689 y considerada
original de Velázquez: «Un quadra de la Ciudad de zaragoza La puente quebrada q El mo
pasa por medio Con muchas ¡tarcas y Jente de Una parte y otra original de DiegoBelazquez de Varo de Caída y dos de ancho [1,67 x 0,83] Con mareo negro En dos milly
quinienttos Rs.”. El hecho de que el cuadro aparezca con moldura y que exista una versión
de nimio Velázquez en la colección del Marqués del Carpio, nos lleva a pensar que pudiera
serlamisma y salir de mano del sevillano, aunque también lapudo pintar Mazo y, más tarde,
atribuirse a susuegro.
BIBLIOGRAFÍA: Chary,AEÁ, 1990, y>. 524, n’ 3; Burkey Cheny, 1997, Doc. 115, u’ 0340.
55.- “VIsta de Zaragoza”. L. 1.05 x 1.64. Colección particularmadrileña.
Representa la vista de laciudad de Zaragoza y sobre su cielo, la imagen dela Virgen
del Pilar y a ambos lados, ángeles sujetando las anuas de Aragón y Zaragoza El PueÉte de
piedra aparece reconstruido. Para Rogelio Buen&a puede tratase del lienzo de pocos
ensanches al que se refiere Andrés de Ustarroz (Zaragoza, 1646) que presentó Mazo al
Príncipe Baltasar Carlos junto al grande que se conservaen el Prado.
Rincón Uncía la considerade Mazo. Para este autor resultan novedosaslas escenas de
baño en el río. Sobre una isla de arena se encuentra el coche que ha trasladado allí a los
bañistas. Una dama, dentro del río, es ayudadapor su criada mientras que otros personajes se
mueven dentro de las aguas. Hay más figuras en el término medio que en la del Prado y los
edificios aparecen más abocetados. Guarda similitud con una vista de Zaragoza que pintó
Jusepe Martínez en un cuadro religioso (“Aparición de Santiago a San Cayetano”, Real
Capilla de Santa Isabel de Portugal, Zaragoza. Ver Exposición de Jusepe Martínez, 1982, n0
27).
BIBLIGGRAFtA: Gonrálezllunández, 1981,p. 257; RincónGatia, l990,p. 305. Sg. 2.
EXPOSICIONES: “Jusq,e Martínez y — tianjio”, Museo e Instituto de Humanidades “Cande
Ama?’, Zaragoza, 1982, u’ 7, y>p. 37-8.
~Éu 3.55)
56.- “VIsta de la fortaleza de Pamplona”. Cuatro varas de largo y poco menos de alto
(3,00x 3,34 aprox.). 1647. Alcázar de Madrid.
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D. Francisco Andrés de Ustarroz, Cronista de Aragón describe así el encargo:
“halldndosse con su Magestad en la Ciudad de Pamplona que se pintasse de punto haro, i
mando a Juan Bautista Martínez Mago Uxer de Cainara de su Magestad i Pintor de su
Alteza, 1 muy favorecido, natural de Cuenca la dibuxasse; i le advinió que para
hermosearíapusiesse en los terminas maspronpiquos d los ojos, diversidad de figuras, assi
de hombres como de mugeres, en traje Guipuzcoano, vizcaíno, Roncales y Provinciano.
cuya variedad i ed(Ucios, son hermosa detención de la vista. Consiguiose el acierto pero la
quemerecio mayor agrado en su alteza, fue Caragoga, pues no se contentó que se copiara
en lienQo de pocos ensanches, sino en uno que se dilatava en largueza algo más de cuatro
varas Castellanas, i en altura nueve palmos”?
Se conserva la documentación relativa al viaje de Mazo a Pamplona para pintar el
cuadro (Ver Cronología) y también una carta de Mazo a Andrés de Ustarroz, fechada el 13 de
agosto de 1648 y publicada por Salas, para que le haga una inscripción para la obra, más
breve que laquehizo parala”Vistade Zaragoza”.
En el inventario de 1686 del Alcázar de Madrid se registra, junto a la “Vista de
Zaragoza”, en los tránsitos angostos sobre la Casa del Tesoro: “Otro Lie,go de quatro varas
de largo ypoco menos de alto Pintado el Castillo de Pamplona con un País y mucha gente
de aquellos trajes mirando la entrada del Rey nró señor D. Fhel¡pe cuarto con las Annas
de Navarra original de Juan Bautista del Mazo”.
Posiblemente destruido en el incendio de 1734 siendo dos fragmentos el ejemplar del
Museo Lázaro Galdiano y el del Marqués de Casa Torres.
BIBLIOGRAFÍA: Andrés de Ustarroz, 1646, ji. 106; DIaz del Valle, ~ud Sánchez Cantóxi, 1933,
y>. 374; Palomino. cd. 1988, y>. 310; Pon,cd. 1947, y. 531;Vinaza, 1894. y>. 83; Annstrong, 1896, p.
56;Bauete, 1909, y>. 110; Sánchez Cantón, 1915, y>. 135; Salas, JIRA, 1931; Maye, 1947, py>. 444-9;
Tray>iu, 1948, y>. 281; Pila, 1952,A.RA, y>. 230; May&, 1953, y>. 511; Pantorba, 1955, y>. 165; Trajiler,
1948, p.3O2; Justi, 1953, y>. 548-9; Bottineau, 1958, ji. 1248; López-Rey recoge las tres versiones
e,dstmtes mis actualidad, 1963, it 153, 154, 155; Trapier, 1963, Gazzette des Beaux-Arts, 1963, y>p.
302-3; Ayala Mallory, 1990, Goycz y>. 273.
57.- “Entrada de Felipe IV en Pamplona”. L. 0,73 x 1,1. Marqués de Casa-Torres,
Madrid.
Posible fragmento del cuadro original junto con el conservado en el Museo Lázaro
Galdiano. Si unimos ambos fragmentos, obtenemos la parte central de la imagen completa la
cual conocemos gracias al cuadro del Museo Wellington, recogido más abajo. La escena está
corlada por la izquierda Estillaticainente coincide con otros cuadros de Mazo en los que se
velallegadaoentradadelaconútivaRealenalgnnaciudad.Lodioaconocersánchez
Cantón, Mayer lo considera copiadel original.
PROCEDENCIA: Putweció a Crdcruuy después al Marqués de Echeandiaci Pamplona.
BIBLIOGRAFÍA: Sánchez Cantón, B.&R.R.. 1915, y>. 136; Apraiz, Memo, 1915, y>. 29; Mayz
1947, pp. 444-9; LópezRey, 1963, it 154.
58.- “Castillo de Pamplona”. L. 0,72 x 1,1. Museo Lázaro Galdiano, Madrid.
Es posible que se trate de un fragmento del cuadro original jimto con el anterior ya
que, al unir ambos fragmentos, obtenemos la parte central de la escena recogida, en su
totalidad, en el cuadro del Museo Wellington. Además, da la clara impresión de que estuviera
cortada la escena por la derecha. Camón Aznar también lo considera parte del originaL Se
186
representa parte de la fortaleza de Pamplona y una danza popular. Leonardo del Castillo
describe una danzade Ouipizcoa de la siguiente manera. “Usase en toda Gíqpuzcoapor las
carnestolendas, y en lasfestividades el dangar en lasplagas, y partes mas publicas de los
lugares toda suene de hombres, hasta los más nobles, con espadas blancas desnudas,
asidos unos de las puntas, y otros de Los pomos, y hazer arr) dtferentes mouimientos, y
inudangas. Dangan despues con las mugeres (dexadas las espadas) de que no se exceptua,
ni la mas ca4flcada Esto se haze de ordinario al son de un p(fano, y de una cara, trauados
de lar manos, en ruedas, o en hilerczz hombre, y muger alternativamente, y es estilo de la
tierra que quando el hombre conbida para dangar á cualquiera muger, que sea de esfera
igual, por ningun modo se escusa sin conocida disculpa, sino que luego se da la mano, y
concurre a la danga. La gente mas ordinaria ura este regox«o casi todos los días de fiesta,
y en algunos lugares no dangan las casadas, conservandose en otros 4ferencias varias,
aunque conformes <3 sus costumbres antiguas” (“Viaje del Rey Ntr. Sr. Don Felipe Quazto el
Grande, a la fronterade Francia”, Madrid, 1667, p. 123).
BIBLIOGRAFÍA: Cnizada Villaamil, 1885, y>. 151; BauSa, 1898, . 85; Sánchez Cantón,
R.SR.A, 1915, XXIII, y>. 135; Mq&, 1936, it 153; Pantorba, 1955, u’ 89; López Rey. 1963, u’ 155;
Camón Aznar, 1988, jip. 82-83.
EXPOSICIONES: “Vel zquezylovelazqudlo”,Madúd, 1960, y>. 111, it 122; “JusepeMmtlnezy
el Arte de su tiempo”, Zaragoza, 26 demao, 7 marzo 1982.
(Lánt 3.58)
59.- “XI castillo de Pamplona”. Inventario de bienes de FranciscaVelázquez, 1653. Van de
largo y tres cuartas de ancho (0,6 x 0,83). Moldura negra.
En la tasación de pinturas de Francisca Velázquez. Por medidas es algo más pequeña
que el cuadro del Museo Lázaro Galdiano. Pudiera ser que Mazo hubiera hecho bocetos de
los distintos elementosque componían el cuadro grande y que luego los hubiera unido en la
composición definitiva
BIBLIOGRAFÍA: CIICTy,J4.EA, 1990, y>. 524, it 34.
60.- “Entrada de Felpe IV en Pamplona”. L. 0,54 x 0,98. Apsley House, The Wellington
Musetmi, Londres, u0 1549.
Numerosas figuras en primer término, mientras que la comitiva regia entra en la
ciudad. Montaflas al fondo. Las armas de Navanta aparecen en el cielo sostenidas por dos
ángeles. El hecho de que esté completa, nos pennite una reconstrucción del cuadro de mayor
tamaflo. Hasta ahora se ha venido considerando una versión posterior realizada por el propio
Mazo; también podría tratase del cuadro preparatorio o bosquejo. Pita Andrade considera
que debe de tratase del que poseía el Marqués de Heliche en 1651, con el u0 327.
PROCEDENCIA: Conijirado ci 1844 a Mr. Brackenbuq por el Duque de Wellington, ci cuya
musido, Apeley House donada a la nación inglesa jiorel VIIDuque, se coman
BIBLIOGRAFtA: Stirling-Maxwell. 1848,1V, y>. 15 95; Qutrterly Revlew, 1853; Búrger, 1865,
it 114; Stowe, 1881; Curtís, 1883, u’ 611; Lefort, 1888, y>. 154; CaL Wellington Museuni, 1901, 1, p.
191; Apraiz, Ateneo, 1915, ji. 27; Maya,, 1936, it 152; Trapiff, 1942, y>. 221; Pila Andrade, JIRA,
l952,~. 230-1; Justi, 1953, y>p. 548-50; Pantoita, 1955, u’ 89; Trajiler, O. des Beaux-Arts, 1963, ji.
303; Angulo, 1971, y>. 209; Enciclojiedia Gal. flustrada del País Vasco, 1993, XXXVI, y>. 295.
EXPOSICIONES: “Velázquez y lo velazquso”, 1960, y>. 110, it 127.
(Lánt3.60)
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61.- “VIsta de Pamplona”. Inventario de pinturas del Marqués de Heliche, 1651.Una vare
dealtoyvarayterciadeancho(0,86x 1.11).
Pila Andrade seflala que en el inventario del Marqués de Heliche (1651). con el n0 327.
aparece registrada “Una pintura en liengol del sitio de Pamplo/ma [sic] pintada los tra’jes
de Navarra con ¡ algunos retratos de criados de palacio de ¡ mano de Juan liaptista del
Mago de bara de ¡ cayda y baray tercia [?Jde ancho con su ¡ marco negro“. Considera
que puede tratarse de la que se conserva en Apsley House. Por dimensiones está inés
próximaa la del Museo Lázaro Galdiano. Burke la recoge en el inventario del Marqués del
Carpio realizado entre 1651 y 1653; (61a) en la tasación realizada en 1689 por Claudio
Coello y José Donoso, las dimensionts varian(vera y cuarto de caída y vn y dos tercias de
ancho: 1,04 x 1.37).
BIBLIOGRAFIA: Pita Andrade, JIRA, 1952, y>p. 230-1; Burke y Chary, 1977. Doc. 49, it
O327yDoc. it ll5,u’ 0315.
62.- ‘SIdo de la Ciudad de Pamplona”. Tres cuartas por vn y cuarta de ancho (0.6 x
1,04). Perdida.
Unapintura del sitio de la dudad de Pamplona, con sumarco negro y dorado, valorada
en 200 rs. También poseía “Jesús y el Centmión”, copia de Veronés por Mazo, que
recogemosen el apartado correspondiente. Pordimensiones a laque más se aproxime es a la
“Vista del Castillo de Pamplona” que se inventarió entre los bienes de Francisca Velázquez
en 1653 (0,6 x 0,83).
Dote de José Manuel Franco, furrriel mayor del Regimiento de Guardias de infantería
española de S.M.. en favor de Dfla Petronila Antonia de Torres, 26-V-1730.
BIBLIOGRAFÍA: Agullá Cobo, 1981.P. 222, AH? Prot 151 14, fol. 227-232.
63.- (?) “Vista de la Isla de los Faisanes”. Perdido.
Sánchez Cantón la recoge como posible obra de Mazo la cual se conserva a través de
un grabado de Viflafranca (Leonardo Castillo: “Viaje de S.M. a la frontera de Francia”,
1667). Sin embargo, en el MuseoVasco (Bayonae), se conserva un grabado de Beaulieu que
presenta un mayor parecido con lo que es el estilo de Mazo.
BIBlIOGRAFÍA: Sánchez Catán, 1915, p. 136; Id. 1948, y>. 148; Trapia, 1948, y>. 372.
aáu 3.63)
64.- ¿Colaboración con Aflero? “Vista de El Caniplio”. L.0.55 x 1,98. Museo del Prado,
n0 892. Depositado en el Monasterio de San Lorenzo de El Escorial por O.M. desde 1943.
Se ha venido atribuyendo a Mazo, luego a Benito Manuel de AgOero. su discípulo. En
el inventario de 1794 del Palacio de Aranjuez se recogen cinco vistas, dos de ellas de El
EscodalyelCampillo(Sietepiesydosdedosdelargopordospiesdealto).Apesardeque
prácticamente todas las hemos atribuido a AgUero, el estilo de ésta corresponde con Mazo y
algunas de las figuras recuerdan las de este pintot incluso aparecen en otros cuadros (El
niño bebiendo sentado en el pórtico de la ermita se ve también en la “Cacería de jabalíes en
ElHoyo”). Otmcaracterlsticadelasvistasdelpintorde Felipe Weslarepresenlacióndela
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llegada de una comitiva, lo que también se recoge aquí. Sin embargo, la pareja sentada en
primer ténnino coincide con el resto de figurillas de los cuadros que aquí hemos colocado
bajo la autodade Benito Manuel Agaero
Por otra parte, aunque siempre se ha considerado la finca de El Campillo en El
Escorial, tal vez se trate de otro lugar. Era éste uno de los lugares de recreo de los monjes
cerca del Monasterio sin embargo, el edificio del fondo no coincide con la edificación actual.
Otro lugar posible seria La Granjade San Ildefonso, donde los jerónimos construyeron, en el
siglo XVII. una granjajunto a un hospicio hecho de granito y ladrillo.
PROCEDENCIA: CC.ER, Aranjuez, 1794; Prado, CaL 1854-58, u’ 305; 1872-1907, u’ 794;
1910-33y 1972, it 892.
BIBLIOGRAFtA: Quevedo, 1849, y>p. l0-12;Cbecay MorAn, 1986,y>p. 63-67; Orihuela, 1995, y>.
88, it 29.
EXPOSICIONES: Toledo, 1995, p. 88, u’ 29.
(Lám.3.64)
65.- (?)“Un puerto de mar”. L. 0.54 x 1,22. 1850. Colección de D. florencio Choquet.
El Marqués del Saltillo publicó el inventarío de pinturas de Don Florencio Choquet
realizado el 6 de marzo de 1850 (Madrid, Prot. 25749. fol. 39, AfLo 1850) donde se incluye
esta pmtura atribuida a D. Juan del Mazo. Posiblemente se trate de una parecida a la que
recogemos en el Catálogo de Agflero y perteneciente al Museo del Prado (n0 890), con lo que
no dudamos ésta misma pueda ser del discípulo más que del propio pintor de Cámn
BIBLIOGRAFÍA: Saltillo,B.&E.R., 1953, y>. 241.
• EscueladeMazo
“VIsta del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial”. L. 1,15 x 1,54. Colección
pmtcular, Madrid. Anónimo español. Atribuido aMazo
Se puede encuadrar la obra dentro de lo que se denominaban en el siglo XVII
“perspectivas” aunque en ésta, a diferencia de otras dispersas por diversas colecciones, las
figurillas del primer plano la convierten en algo más animado. Estas figuriflas hacen pensar
en alguien relacionado con Martínez del Mazo. El artista es probablemente el personaje que
aparece sentado en primer término.
BIBLIOGRAFÍA: Maitinez Cuesta, 1998, u’232, U. 204.
EXPOSICIONES: ‘FelijicIL Unnionarcay su tpoca. La Monarquía hispAnica”. Escorial, 1998, it
232,11.204.
(lÉn>
“Vista de Sevilla”. L. 1,68 x 2,79. Colección particular, Barcelona. Anónimo español.
Atribuido a Mazo.
Representa una panoituica de la dudad de Sevilla vista desde Triana. En el río
Guadalquivir se ven numerosos barcos. Las figurillas del primer plano es lo más parecido al
estilo de nuestro pintor.
EXPOSICIONES: Madrid, Fundación ICO, 1999, y>p. 526y 728, u’422.
189
(Lán)
“Vista de Sevilla”. Cuatro pies de alto y nueve de micho (1,12 x 2,52). Castillo de Vffiuelas.
Hoy, paradero desconocido.
Como Escuela de Juan Bautista del Mazo se recoge una vista de Sevilla “por la parte
del rio Guadalquivir con la escuadra de galeras del Sto. Rey don Fernando‘S En el
inventario de 1794. Se conserva un cuadro, ‘Rendición de Sevilla a Fernando III” (L. 0,63 ix
1,36, Barnard Castie, Bowes Musemn) catalogado como “Escuela de Francisco Pacheco”, el
cualpodría darnos un indicio de como era el atribuido a la escuela de Mazo.
(Lánt)
Cacerías
66.- “La cacería del Tabladullo, en AranJuez”. L. 2,49 x 1,87. Museo del Prado, Madrid,
n’ 2571.
Sentadas en el tabladillo la reina Isabel, sus damas y tres dueflas; Felipe IV, Don
Fernando y monteros ante dos venados; fuera de las vallas, diversos grupos de servidores; a
la derecha, se ven un enano negro y un perro que se ha venido relacionando con el que
aparece retratado con Don Antonio ‘El Inglés”. Justí quiere identificar al personaje de pie,
detrás del caballo blanco, con Martínez de Espinar, autor del “Libro de lacaza”.
En el inventario del Alcázar de 1686 aparece con una cacería de lobos de mano de
Velázquez y otra de un flamenco. El estilo es similar al de otras obras de Martínez del Mazo
quien se hizo famoso por las figurillas; compositivamente, la disposición de las vallas,
utilizadas para dar profundidad, recuerda “La calle de la Reina, en Aranjuez”, donde el
canino se utiliza con el mismo propósito.
Allende Salazar recoge una versión, ‘ja tela Real en Aranjuez” en colección privada en
París (Charles Sadelmayer, 1,83 ix 2,44).
PROCEDENCIA: Inventariado como Mazo en la pieza de la Torre que cae al Parque del Alcázar
de Madrid en 1666; después pasó a la Torre de la Pnda, ni 1714. aEl Pardo y, antes del incendio de
1734 estaba de nuevo en el Alcázar. Puteneció a el siglo JUX a José Bonaparte, y lo vendió a un
antepasado de Lord Aslibuaton (Bath-House, Londres); después fUe de Sadelmaya y de Marcel Nanes.
Adquirido en Munich, ni 1934, con fondos del legado Conde de Cartagena.
BIBLIOGRAFÍA: Sánchez Cantón, 1948, 11w. VII; Tray>ia, 1948, y>. 284; Justi, 1953, y>. 379-80
nota; Bottineau, 1958, y>. 454,t937; Varia Velazqusla, 1960, ~, y>. 74; Dii GueTrajii&, 1963, y>. 296;
Lójiez-Rey 1963, p. 168; Angulo, 1971, y>. 209; Bro~im, 1990, ji. 226-228; Ayala Mallory, 1991, u’ 21;
P&ez Sánchez, 1992, y>. 238.
(Lán.3.66)
67.- “Cacería de jabalíes en el Hoyo’ o “La tela Real”. L. 1,88 x 3,03. Museo del Prado,
Madrid, n’ 1230.
Felipe IV, acompafiado por inÉs personajes de la Corte, da caza a unos jabalíes dentro
de una vaL formada al efecto. En primer plano, grupos de figuras conversando ajenas a la
cacería Para Gaya Nuño, se trata de una cacería organizada como gran espectáculo
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posiblemente para festejar a la Princesa de Carignano en enero de 1637 o acaso en honor de
la Duquesa de Chevreuse, un año más tarde.
Copia de ‘¶La tela Real”, de Londres. El estilo es muy similar al de las vistas realizadas
por nuestro pintor, guardando cierto parentesco con la ‘Vista de Zaragoza”. Tapia Salcedo
describe estas monterías: “Acostumbranla sus Majestades en El Pardo, y esta invención de
las telasvino de Flandes. El día que ha de ser la fiesta tiánese tomado el monte con ellas,
donde ya se ha ojeado hay jabalíes, y en la parte dedicada para el acto se hace la
contratela (que es una plaza de ellas pequeña) y entran en ella los coches de la reina
nuestra señora, sus damas y S.M y criados a caballo. Y luego, habiendo con batidas
reducido a losjabalíes en estrecho, los echan en contratela, donde con horquillas se hacen
muchas fuertes. TeScale dársela a S.M al montero mayor[ .4 ¡¡¿cese en los mejores
caballos con aderezos de campo y espuelaspequeñas”. (“Ejercicios de lajineta”. Cap. XXII:
“De lamonteríade jabalíes con horquilla”. 1643. pp. 1034).
El paisaje, cuajado de robles, también pudiera corresponder con la Cesa de Campo.
lugar destinado a cacerías. En este sentido, Juan Mateos en su “Origen y dignidad de la caza”,
nosponuenorizalacazademásdeunjabaliporFelipewenlaúberadelMmizanares,
camino de El Pudo. Hoy en día se ven lugares que coinciden con el representado.
Este lienzo se consideró original de Velázquez entre 1700-1772, en 1794 y 1814, como
copia; en los Catálogos del Prado de 1823 y 1928, como original, inÉs tarde, en el Catálogo
extenso, se creyó copia de mano de Goya.
PROCEDENCIA: CC.RR; Museo del Prado, CaL 1854-58; it 68; 1872-1907,n’ 1116; 1910-85,
it 1230.
BIBLIOGRAFÍA: Poriz, ed. 1947, y>. 531; Apraiz, Ateneo, 1915, y>. 30; Allende Salazar, 1925, y>.
234; Pantorba, 1955, y>p. 148-150; Varia Velazqudla, 1960, II, p.75; LÓy>ez-Rey, 1963, y>. 168, it 139;
Angalo. hales Sitios, 1967, p. 15.
(Lánt3.67)
68.- “La tela Real”. L. 69,5 ix 121,1. Wallace Collection, Londres.
Lienzo muy restaurado, coincide con “La cacería de jabalíes, en el Hoyo” aunque con
menos figuras. En el Catálogo de la WaIlace se considera como copia; posiblemente del siglo
XVII, aunque también podría tratarse de un estudio para hacer luego la versión de mayor
tamaño.
Existe otra versión (68a) en una colección privada en Estocolmo, de dimensiones
siniiiares (L. 0,61 ix 1,07, con algunas variantes. En la Nafional Gallery de Londres, desde
1892, se conserva otro como de Escuela Española (0,912 ix 1,26); para López-Rey de época
posterior a Velázquez (n’ 148 de su catálogo).
PROCEDENCIA: Según Curtís, fue llevada por Lionel Hcvcy (Ministro en Esjiafla 1820-2) en
1826; éste la cedió a la British Institution en 1835. En 1846 fue adquirida jior el II Barón Northwick
(1769-1859); vendida en Thirlestone House, Cheltwbani, Phillips, día 11, 11 Agosto 1859 (1906),
adquirida porMawson jin el IV Marqués dc Hulford, inventario de Hatford House, 1870.
BIBLIOGRAFÍA: Curtis, 1883, It 38; May&, 1923, it 132; López-Rey, 1963, it 141; John
Ingamela, 1985,TheWallaceCollectionu: CatalogueofPalitings, 1985, 1, y>p. 422-3 P70.
69.- “CacerÍa de Felipe IV”. Dos varas de alto y van y tres cuartas de ancho (1,67 ix 1,43).
Alcázar de Madrid, 1686.
Se describe de la siguiente nimia “otra montería del Rey Ntro. Sr. 1). Phelzpe
cuarto, tirando a unos venados, de Juan Bautista del Mazo, marco negro”? En 1700 se
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enenenira en el mismo lugar del Alcérm, la pieza dc la Torre que cae al Parque y junto a la
montería de jabalíes de Felipe IV. Posiblemente desapareciera en el incendio de 1734.
Din Padrónlo pone en relación con la obra de Peeter Snayers. del nismo título, hoy
en el Prado (n0 1737, L. 1,62 ix 1,45). JustA publicó una carta del Cardenal-Infante a Felipe IVdonde decía que le fue dificil a Snayers entender los bocetos que se hablan enviado desde
Espafla para que se hicieran unos cuadros de cacerías de la Familia Real y sugiere la
posibilidad de que los bocetos fueran realizados por Mazo. Podemos estar ante uno de ellos,
de ahí que no diga copia.
BIBLIOGRAFÍA: Justí, 1889, y>. 212; DIaz Padrón, 1975, y>. 354.
70.- “CacerÍa de Feilpe IV”. Dos varas de alto y vara y media de ancho (1,67 ix 1,25).
Aicázrde Madrid, 1686.
Felipe IV aparece matando a unos venados. Para IXaz Padrón, en relación con el de
Peeter Snayers, aunque con menores dimensiones (Snayers, L. 1,80 ix 1,49, n0 1736). Puede
tratarse de uno de los bocetos que enviaron a este artista, de ahí que el original sea el de
Mazo y la copiala de el artista flamenco.
Formando pareja con el anterior. También desaparecido.
BIBLIOGRAFÍA: Justi, 1889, y>. 212; DIaz Padrón, 1975, ji. 353.
71.- “Yeguada y unos seflores en un coche”. Lienzo de más de vara de ancho (0,83 cms.).
Excmo. Sr. Duque de Berwick y de Alba.
En el Catálogo de Pinturas que poseyeron D. Luis Méndez de Haro y su lijo, aparece
registrado como original de Mazo.
BIBLIOGRAFÍA: Barcia, l9l1,Ap¿ndicel,p. 251.
7t- (1) “Caza de perros”. Siete cuatas de largo y poco más de vara de ancho (0,83 ix
aproxj. Palacio del Buen Retiro, Madrid.
Inventariado en 1747 como original de Mazo. Por ello, no lo incluimos dentro de las
copias que realizó de artistas que trabajaron para la Torre de la Parada, aunque por
dimensiones alguno puede coincidir. Dado lo avanzado de la fecha, podría ser de otro artista
• Colaboración
73.- “La tela Real”. h. 1633. L. 1,82 ix 3,02. National Gallery. Londres. Colaboración con
Velázquez.
Eltemaeselmismoque”LacacerladejaballesenelHoyo”. Pero, dado que en el
inventario del Alcám de 1686 aparece como de nimio de Velázquez, no dudamos en
atribuirlaa éste ya que en dicho inventario se recogenotras cacerías hechas por Mazo. Puede
tratarse. muy probablemente, de un encargo hecho a Velázquez pero en el que fue ayudado
por su yerno, especialista en este tipo de temas. La crítica se encuentra dividida entre la
autoría de uno y de otro aunque no se duda en atribuir el paisaje a Mazo (Annstrong,
Trapier, Justí, <Jaya).
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PROCEDENCIA: Ir.’. 1686k 1701, Torre de La Pnde, 1714, Pardo; 1747, Madrid; 1772,
Palacio Nuevo, 1789-1814, en laPieza deTnicos.
BIBLIOORAFtA: Annstrong, 1896, y>y>. 91-91; Tray>ier, 1948, pp. 230, 231-232; Susti, 1953, jip.
379-80; Patorba, 1955, y>p. 148-150; Gaya Nuño, 1960, p. 475; Trapiff, 1963, p. 304; López-Rey.
1963, y>. 168; McLarai, 1970, y>. 51.
~ám3. 73)
74.- “La Calle de la Reina, en Aran3uez”. L. 2,45 ix 2,02. Museo del Prado, u0 1214.
Ala izquierda, el agua del Tajo; en el centro, un guarda abriendo paso a una comitiva
que pudiera ser regia. Trapier dice que únicamente el Rey y su familia viajaban en coches
tirados por seis caballos, a los otros sólo se les permitía cuatro caballos como mÉximo. La
“jornada de Aranjuez” se repetía anualmente en verano. Por la viveza de toque y la maestría
en la disposición espacial, así como el tratamiento en perspectiva de la calle, que recuerda
‘SEa cacería del Tabladillo en Aranjuez” (Prado, u0 2571), consideramos que ha de tratarse de
una obra de Mazo, a pesar de que en el inventario de Aranjuez de 1700 se recoge como
AgUero. el nombre de su discípulo. Aunque es seguro que Mazo viajó a Arar~juez en itiés de
una ocasión, tenemos testimonios de que lo hizo en 1642.
Recogida en el inventario de Aranjuez de 1794 en la “Pien de comer del Príncipe”
como “Una entrada del Pardo antigua”. El tamaña, nueve pies y medio de largo y seis y tres
cuartos de alto, coincide con el actual.
Bajo el nombre de Velázquez se catalogó el cuadro en el Prado hasta 1904; en 1910 se
recogía todavía entre los atribuidos al maestro, cuando ya Beruete lo consideraba de Mazo.
La pareja del primer plano, en el ángulo inferior derecho, puede recordar a algunas de
las figuras de AgUero, por lo que no descartamos lacolaboración.
PROCEDENCIA: Inventario llOOAranjuez 1794 Annjuez Prado Cal. 1854-58, it 540; 1872-
1907,it 1110; 1910-85, it 1214.
BIBLIOGRAFÍA Potiz, ed. 1947, y>. 99; Beruete, 1909, y>. 108; Lozoya, 1945, y>. 112; Mayer,
1947, pp. 444-449; Justi, 1953, y>. 329; Lafliente Fwiri, 1953, y>. 323; Gaya Nuño, 1960, p. 476;
Trapier, 1963, y>. 312; López-Rey, 1963, it 160; Angulo. 1971, p. 209; Camón Azur, 1977, y>. 384;
Pkez Sánchez, 1986, 1? 16; Ayala Mallory, 1991, it 16; Pár Sánchez, 1992, y>. 238; ¡dan en Madrid,
1986, p, 326. it 16.
EXPOSICIONES: Madrid, 1986, y>. 326, it 16.
(Lám. 3.74)
75.- “La huerta de La Florida”. Inventario de bienes de Francisca Velázquez 1653. Sin
moldure.
Aparece recogido como un país en la tasación de bienes del matrimonio Mazo-
Velázquez (1655). Dado que se registra sin moldure, no dudamos sea de su mano. López
Navío (A.RÁ, 1960, p. 417) dice que Don Gaspar de Fuensalida tenía una casa de campo: la
Casa de recreación Minino situada por la zona del actual Paseo de La Florida. Este autor
defiende la posibilidad de que allí Velázquez pintara los retratos de Felipe IV, del Conde
Duque, o las escenas venatorias en las que aparecen como fondo unas carrascas o robles.
Esto mismo pudo ser aplicable a suyerno Mazo. Sobre La Florida, lugar que estuvo muy de
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moda en el siglo XVIII, ver el catálogo de la Exposición “Jardines clásicos madrileños”,
Museo Municipal de Madrid, Madrid, 1981, “LaMoncloa o florida”, pp. 77-83.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,A.RÁ, 1990, y>. 524, it 47.
76.- “PaIsaje”. 0,83 ix 0,20. Inventario del Alcázar, 1686.
Por sus dimensiones (vara de alto y una cuarta da ancho), se trata de un cuadro
alargado, realizado parael espacio entre ventanas. Se registra en el inventario del Alcázar con
el número 4160, a nombre de Mazo, en laAlcoba de la Tone que cae al parqus. En estancias
próximas se citan las cacerías del propio Mazo, así como de Velázquez, y copias de los
originales de la Torre de la Parada. Esta atribución nos permite ratificar la autoría de los
siguientes cuadros.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 454, it 941
77.- “PaIsaje”. L. 2,40 ix 0,82, Comedor, Palacio Real de Aranjuez, n0 10022471.
Paisaje que representa un río con cascada y un gran árbol en la parte izquierda.
Estilfsticamente, guarda relación con los fondos de las copias mitológicas que Mazo hiciera
de los cuadros de Rubena para la Tone de laParada conocidos gracias a este inventario. En
los distintos palacios se consideran de Mazo estos cuadros.
PROCEDENCIA: CC. RK,Invent 1880. it 362; 1901, it 1569; 1926, it 271; 1931, u’ 271.
(Lánt3.77)
78.- “PaIsaje con río”. L. 2,40 ix 0,82. Comedor. Palacio de Aranjuez, n0 10022481
Fonna pareja con el anterior. Un río con sus márgenes. En su parte derecha un gran
árbol. Al fondo una barcacon varios person~es, uno de ellos remando.
Iguales características que el anterior a las que hay que unir las figurillas que recuerdan
las de Mazo.
PROCEDENCIA: CC.RR. Invent. 1880, it 478, cuadro esy>ecial; 1901, it 261; 1926, it 170;
1931,it 170.
79.- “PaIsaje con figuras”. L. 2,40 ix 0,81. Salón de Música. Palacio Real, Madrid, n0
10010139.
Paisaje de bosque, con un person~e a caballo y otro caminando, fondo de rumas
(táni 3.79)
80.- “PaIsaje con cazadores”. L. 2,40 ix 0,81. Salón de Música. Palacio Real, Madrid, n0
10010137.
Paisaje con person~jes cazadores acompañandoperros.
Iguales características que los anteriores.
(Lám. 3.80)
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81.- “PaIsaje con un cazador”. L. 2,495 ix 0,82. Dornútorio. Palacio de El Pardo, n0
10069947.
Se representa un paisaje; primer plano de árboles y person~e con cuerno de can y
perro. En el fondo, ala derecha, un pastor de ovejas.
Iguales características que los anteriores.
Conias de arandesmaestros
e Religiosas
82.- ‘Jesús y el Centurión”. L. 1,11 ix 1,88. Copia de Veronés. Inventario de José Manuel
Franco.
Recogido por Mercedes Agulló: “Otra pintura de quando el zenturión pidio a
Christo le sanare al criado, copia de Berr>n¿s, por mano de Juan Bauptista del Mazo, con
su mano negro, de dos varas y quena de ancho y vera y tenía de alto”. (26-V-1730. Dote
de José Manuel Franco). Nos encontramos ante una de esas copias que Palomino cita según
Veronés y Tintoretto y fuera del ámbito del Alcázar.
BIBLIOGRAFtA: Agullé Cobo, 1981, p. 222.
83.- “Santo Entierro”. Dos varas casi en cuadro (1,67 ix 1,67). Copia de Tiziano. Alcázar de
Madrid, n0 3283, Inv. 1686.
Se registra en el inventario de 1686 en el Oratorio debajo del Coro de la Capilla
“Una pintura que ¡¡¡ve de retablo, de dos varas carvi en quadro, del Sto. Sepulcro, con
nuestra Señora y Santa Compañía copia de Tiziano de mano de Juan Bauptista del Mazo,
Pintor de Cámara: mano tallado y dorado‘t
En dicho inventario aparece con una “Virgen de la Pasión” y un “Ecce Horno” que
recogemos más abajo lo que nos hace pensar en las que se consideran copias de Tiziano en
las Colecciones Reales. Se comenta un “Santo Entierro” en la Iglesia Vieja de El Monasterio
de El Escorial que reúne las características tenidas por Mazo: una pincelada poco corpórea
que no corresponde con Tiziano y sí con el yerno de Velázquez. En la Catedral de Palencia
existe una capilla con un cuadro similar frrmando un retablo, además se conservan más
ejemplares del mismo tema en otras dependencias de la misma catedral; tanto el estilo como
el tema nos hace pensar en el pintor de Felipe IV.
PROCEDENCIA: Colecciones Reales, Inv. 1686 Mcázarde Madrid.
84’- “00w dsspintura a lasladosy huecos del Altar, de ¡un. SeAnry nucOs SeAore de
Fustán”. Vn de alto (0.83 cmsj. Copiade Ticiano. Alcázar de Madrid, n0 3284 y 3285 Inv.
1686.
“De a vera de alto, también con sus manos talladosy dorados copias de Ticiano y
de mano del dicho Juan Rauptista del Mazo”? Formando retablo con el “Santo Entierro”
recogido más aaiba.
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PROCEDENCIA: Colecciones Reales, kw. 1686 Alcázar de Madrid
• Mitológicas
85.- “Alejandro Magno en una cacería de leOnes”. 3,76 ix 3,76. Copia de Rubena. Hoy, en
paradero desconocido.
En 1686 en el Cuarto del Príncipe del Alcázar formando pareja con el de ‘Vercnxio y
Argos”: “Do:pinturas iguales de a cuatro varas y media en cuadro con manos negros la
fábula de Mercurio y Argos, donde hay una vaca, y la otra de Alejandro Magno en una
cacería de leones, ambas copias de Rubens de mano de Juan Bautista del Mazo”.
Llama la atención el tema. Dado que Mazo pintó una serie de “Los trabajos de
Hércules”, para el Cuarto del Príncipe del Alcázar de Madrid, también podría trafarse de este
último. En el grabado realizado por Cornelis Con sobre dibujo de F. floris inspirado en una
estampa aparece el héroe dando muerte al león y hay otro cadáver ya debajo.
PROCEDENCIA: CC.RR. kw. 1686K
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958,p. 452; Alpera, 1971,p. 235; LópezTorrijos, 1985, p. 417;
OrEo, 1986,p. 167.
86.- “Apolo vencedor de Marsias”. L. 1,81 ix 2,25. Copia de Rubena. Museo del Prado, n0
1712.
Copia del n0 1551 que firma Jordaens según boceto de Rubens para la Tone de la
Parada Mazo deja más espacio libre alrededor de las figuras, lo que también hace en otros
cuadros. Rooses tuvo el original y la copia por obras de Mazo. Velázquez reproduce la copia
de suyerno en ‘Las Meninas” junto ala ‘¶Historiade Palas y Axacné”.
Queda recogida en el inventario de 1686 en el Cuarto del Príncipe del Alcázar de
Madrid: “Otrapintura del mismo tamaño y marco negro de la fábula del dios Pan yApoío
hecho sátiro. Copia de Rubens de mano del dicho Juan Bautista del Mazo”. En el
inventario de 1747 figura en el Retiro con el n0 15: “Otro dedos varas y dos tenias de largo
y poco más o menos de alto de la competencia del dios Pan y Apolo. copias de Rubens en
dos mil reales”?
Rosa López Torrijos recoge una versión del desollamniento de Manías en pequeñas
figuras enmarcadas en fondo de paisaje como lo hacían Agflero y Mazo, en colección
particular niadrilefla.
PROCEDENCIA: Colecciones Reales, 1mw. 1686Ñ 1747BK, Prado: 1mw. 1849. it 1234; Cnt.
1854-58,it 1234; 1873-1907,it 1636; 1910-85,it 1712.
BIBLIOGRAFÍA: Rooses, 11i p. 10; Sánchez Cantón, ‘tu Meninas y sus pmonajes”, 1943, p. 14;
Bottinean, 1958, p. 452; Alpus, 1971, p. 237; DIsi Padrón, 1975, p. 332; López Tonijos, 1985, p.
302; tirso, 1986, p. 171
(Lánt3.86)
87.- “Atlas sosteniendo al mundo”. Copia de Liben,. Paradero desconocido.
En 1700 en el Cuarto Bajo del Alcázar: “adelante [sicj con un globo al hombro copia
deRubenes de mano de dicho Juan Bauptista”. En el Buen Retiro en 1747, n0 11380.
DíazPadrón presenta un dibujo del mismo terna y lo considera copiade Ruben,.
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PROCEDENCIA: Colecciones Reales, mv. 17004 1747BR, n0 1380.BIBLIOGRAFÍA: DiazPadrón, 1975,p. 336; LópezTorrijos, l9SS,p. 352; Ono, 1986, p. 172.
St- “Educadón de Baco”. L. 1,19 ix 1,61. Copia de Rubeas. Museo del Prado, n0 6161.
Depositado en laEmbajada de España en París por R.O., desde 1882.
El dios marcha a hombros de un sátiro y una ninfa, al tiempo que talle un pandero,
detrás suyo y junto a un árbol se agrupan los niños celebrando una fiesta
El cuadro se conserva en el Museo del Prado como anónimo flamenco del siglo
XVII (Diez Padrón) y anteriormente como escuela de Rubens. Se incluye en el presente
catálogo ya que, estillsticamente, coincide con el resto de obras consideradas de Mazo.
PROCEDENCIA: CC.RR; kw. Prado, 1857, it 3447; CaL 1854-58, it 347; 1873-82, it
1640.
BIBLIOGRAFÍA: Díez Padrón, 1975, p. 449.
(LántS.88)
89.- “El rapto de Deidamia”. L. 1,83 ix 2,24. Copia de Rubena. Museo del Prado, u0 3557.
Orso lo incluye dentro de una serie de cuadros en el Cuarto del Príncipe: Alias, y los
raptos de Proserpina, Ganímedes y las sabinas. Dado que en el inventario de Francisca
Velázquez (Cherry.ÁEÁ, 1990) se recoge el bosquejo para el rapto de Deidamia y que en el
Museo delPrado se conserva el presente cuadro, consideramos que se produjo un error en la
enunciación del título y se trata de este último.
El cuadro objeto de análisis presenta las niismas características estilísticas que otras
copias de Mazo según Rutena. incluso la banda añadida en la parte superior que no se
presentaen los del maestro flamenco.
PROCEDENCIA: CC.RIt, liv. 16864 Prado, lxiv. 1857, it 2222.
BIBLIOGRAFÍA: Ono, 19986, p. 167.
(lÉn 3. 89)
90.- “El rapto de Deldanda”. 0,83 ix 0,63. Inventario de Francisca Velázquez (1653). Sin
moldura.
En la tasación de bienes de Francisca Velázquez se nombra como: “otro cuadro del
robo de los centauros. Vam de largo y tres cuartas de ancho”, El hecho de que aparezca
sin moldura nos ayuda a aventurar la teoría de que se trate de un dibujo preparatorio o
bosquejo parael cuadro grande conservado en el Museo del Prado.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,AR.A, 1990, p. 524, it 37.
91.- “DemócrIto”. L. 1,19 ix 0,47. Copia de Ruben. Museodel Prado, n0 1706.
Copia reducida del n0 1682 de Rubens: “Demócrito, el filósofo que ríe” (1,79 ix 0.66).
Durante mucho tiempo fte identificado erróneamente como “Arquímedes”. Pintado el
original para laTorre de la Parada.
Madrazo tuvo la copia de Mazo por original del maestro flamenco en catálogos del
puado siglo y principios del XX (1920. p. 338). No obstante, aparece a nombre de Mazo en
el inventario de 1686 del Alcázar, en el Cuarto del Príncipe, y con su correcta atribución.
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Antonio Ponz vio la misma pinturaen las dependencias del Infante don Gabriel en el Palacio
Nuevo.
PROCEDENCIA: Col. Reales, 16864 Prado, Ini’. 1849, it 1703; Cal. 1854-58, n~ 1703;
1873-1907,it 1629; l9l0-8.5,it 1706.
BIBLIOGRAFÍA: Ponz, TV, p. 531; Bott¡neau, 1958, p. 453; Alpere, 1971, p. 924; DIaz Padrón,
l975,~. 263y 329-30; Ono, 1986, p. 167.
(Lám.3.91)
92.- “Deucalón y Pirra”. L. 0,91 ix 1, 69. Copia de Rubens. Museo del Prado, n0 5272.
Estuvo depositado en el Ayuntamiento de BarcelonaporR.O., desde 1882 a 1987.
Únicaimagen de Deucalión y Pitia en la pintura espafiola del siglo XVIL En el Cumto
del Príncipe del Alcázar en 1686 donde figura a nombre de Mazo, pareja con “El banquete de
Tereo”, n0 5447 del mismo Museo.
La pintura ha sido catalogada como escuela de Rubens y hoy restituida a Mazo por
Alpera. Es copiade un original de Cossiers perdido en laTorre de laParada, segúnboceto de
Rubens que hoy se conserva en el Museo delPrado, n0 2041. Lahistoria se narra en el Libro
Ide las “Metamorfosis” de Ovidio (313-415).
PROCEDENCIA: Colec. Reales, Ini’. 16864 Prado, Cat. 1854-58, it 1708; 1873-82, it 1638.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, it 895; Alpn. 1971, p. 200; DIaz Padrón, 1975, p. 331;
LópezTorrijos, 1986,p. 385; Ono, 1986,p. 167.
(lÉn 3.92)
93.- “Cacería de Diana”. L. 1,60 ix 1,07. Copia de Rubena. Museo del Prado, a0 5262.
Depositado en laUniversidad de Barcelona por RO.. desde 1881.
Se considera copia de Mazo de un original perdido de Rubeas y Snyders que, junto
con una serie de cuatro, adornaban laPieza Ochavadadel Alcázar. La copia de Mazo aparece
inventariada en el Alcézar de Madrid, Cuarto del Príncipe, en 1686: “Diana en una cazeria
de Rubenes de mano del dho. Juan Bauptista del Mazo”. Allí seguía en 1700. Para Díaz
Padrón,debedeserlamismaque,porerror.setieneporRubensenelinventario de 1794 en
el Palacio Nuevo: “Cuarto de la Reina, tocador, n 33k tres varar de largo y dos de alto
Una caceria de Rubens en 5000 rs. un
PROCEDENCIA: CC.RR, lxiv, 16864 lxiv 17004 1794BR Prado, lxiv. 1849, it 346; Cal. 1854-
58, it 346; 1873-82, it 1633.
BIBLIOGRAFÍA: Vilísarnil, 1874, p. 316, it 13; Boltinean, 1958, it 899; Alpes, 1971, p. 40:
Díaz Padrón, 1975,p. 326; LópezTorrijos. 1985, pp. 325-30; Oria, 1986,p. 167.
«ha 3.93)
94.- “DIana en una cacería”. 1,25 ix 0,83. Copia de Rubeus. Alcázar de Madrid.
El cuadro consta en el inventario del Alcázar dc 1686, en el Cuarto del Príncipe,
haciendo pareja con “Dido y Eneas» (n0 3104 del Museo del Prado): “Cuarto bajo que
llaman del Frinczpe que cae a la plazuela de palacio¶ en la pieza principal se mencionan
“otras dos pinturas yguales de avara de ancho y vara y media de alto la una de Diana en
una cazeria y la otra de la Tstoria de Dido y Eneas que la rect.’e apeandose de un caballo,
marcos negros copias de Rubenes de mano del dho Juan Bauptista del MazoS El tanto es
algo inferior que el recogido arriba, de ahí que posiblemente se trate de otro cuadro situado
en el mismo emplazamiento. Posiblemente destruido por el incendio de 1734.
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PROCEDENCIA: lxiv. 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 452; DIaz Padrón, 1975, p. 334.
95.- “DIana cazadora”. L. 1,19 ix 0,49. Copia de Rubena, Museo del Prado, n0 1725.
Depositado en el Museo Municipal de Játiva (Valencia) por O.M., desde 1986.
Se estima copia de un original de Rubens perdido en el Alcázar de Madrid. La diosa
lleva un halcón en la mano, acompañada de un perro. Para Díaz Padrón, el origen de la
composición sería la Diana de Veronés del ftesco de laVilla Barboro-Volpi, cuyo boceto se
conserva en E Ermitage (it 167).
El original se tasa en 1686 en el Alcázar y la copiade Mazo también junto con otras seis
copias para entreventanas, que corresponden a originales para la Torre de la Parada.
Posteriormente se tasa con el xi’ ~ en el Retiro, según inventario de 1747, salvado del
incendio del Alcázar: «Otra de vara y tercia de alto y dos tercias de ancho de una Diana
copla del mismo autoren seiscientos reales”. En el Palacio de Madrid en 1772.
PROCEDENCIA: CCXL, Ini’. 16864 Irw. 1747BR, it 795; Prado. Ini’. 1849, it 2717; CaL
1873-1907, it 1654; 1910-85, it 1725.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 453, it 928; Diez Padrón: “Nuevas copias de Rubens por
Mztfnezdel Mazo mcl Museo del Prado”,ÁR.A.,; LópezTorrijos, 1985, pp. 424-5, it 3.
(lám 3.95)
96.- “DIana y Acteán”. L. 0,96 ix 1,07. Copiade Tiziano. Museo del Prado, n0 423.
Enl746estabaenelRetiro,desdel796al5deabrilde l827enlaAcademiaEnel
Prado entraron como obras de Tiziano y Pedro de Madrazo sugirió el nombre de Mazo como
copista, que luego pasó abs catálogos desde 1910. Beroqui primero y Wethey después han
negado con ciertos argumentos la atribución a Mazo. Sin embargo, el estudio de la tela, los
pigmentos y la técnica (Kellers, 1968) aseguran que se trata de copias españolas y del siglo
XVII. El hecho de que aparezcan los mismos ternas en el inventario del Marqués del Carpio
y en el realizado tras el fallecimiento de Francisca Velázquez. recogidos más abajo, nos
perniiten mantener la autoría de Mazo. Otro ‘Velazqueño”. Burgos Mantilla, posee una
“Cabezade Diana” (Agulló y Pérez Sánchez,A.RÁ, 1976, n0 73).
PROCEDENCIA: CC.RK, Ini’. 1666; 16864 it 804; 17004 it 442; 17944 it 201; 1772B1t
Id. 1800; Acad. SanFunando. En el Prado desde 1827. Museo del Prado: Ini’. 1849, it 429; CaL 1854-
1858, it 429; 1872-1907, it 483; 1910-1985, it 429.
BIBLIOGRAFÍA: CeénBamúdez 1800v., p.40; Madrazo, 1872, pp. 89-90; Croewe-Cavalcaselle,
1877,11,283-284; Beroqul. 1946, pp. 1145-146; Pita Andrade, 1952, p. 231-2; Bottineau, 1958. p.
314; Kellu, 1968, pp. 94-95; Wdhey, 1975, pp. 140-141; PÉ’ez Sánchez, 1976, p. 156; López Torrijos.
1985,p. 32LP&ezSáncbezmMadrid, í986,p. 328,it 154.
EXPOSICIONES: Madrid, 1986, p. 328, it 154.
(Ján.3.96)
97.- “DIana y Acteán”. 1,67 ix 2,08.Copia de Tiziano. Inventario Marqués del Carpio, n0
239 (1651).
En el inventario del Marqués del Carpio aparece este tema “una pintura en litigo de
unas ninfas que se bañas [sic] en unafuente que está debajo de un arbol. Pendiente de una
cortina coloraday arrimado a ella un zagal con carcax de flechar al hombro copia del
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Tiziano de la mano de Juan Baptista Mago compañero del n 234y del mismo tamaño con
su marco negro“.
El it 234 del inventario es “El rapto de Europa”. También se citan otras dos copias de
Tiziano, compañeras de las anteriores pero sin citar el nombre de Mazo. Pueden ser de él ya
que otras versiones de los mismos temas han aparecido en el inventario de bienes de
FranciscaVelázquez ydel propio Mazo (Cherry, Á.EÁ, 1990). Se trata de ‘¶Diana y Calisto”
y ‘Venus y Adonis”.
El original se conserva en la Colección Bridgewater de Londres. Salió de España en
1704 como regalo de Felipe V al Mariscal Oramont. Pita Andrade seflala la coincidencia de
medidas entre el original de Londres (1,90 ix 2,07)y la copiaque estamos estudiando.
BIBLIOGRAFÍA: Pita Andrade, ARÁ, 1952, pp. 231-2; López Torrijos, 1985, pp. 325-330 y
424-5, it 15; Burkey Cheny, 1997, Doc. 49, it 0238.
9t- “Kl bailo de DIana”. 1,04 ix 1,04. Inventario de FranciscaVelázquez (1653).
Ha de tratarse de “Diana y Acteón”. En la tasación de bienes que poseía el matrimonio
Mazo-Velázquez se recogenuna serie de obras, entre ellas la presente formando pareja con
“La &buia de Calisto”. Este tema ha de corresponder con “Diana y Acteán” y se dice que está
sin acabar lo que nos ratificala autoría del yerno de Velázquez.
Para Cherry esta pintura, junto con ‘Diana y Calisto” (n0 31 del inventario de bienesde Francisca Velázquez). ambas de Vany cusita en cuadro, pueden ser las copias de Tiziano
del Museo del Prado: n0 424, ‘Viana descubre la falta de Calisto” (0,98 ix l,07m.) y n0 423
“Dianay Acteón” (0,96 ix 1,07) que se recogen en el presente catálogo.
BIBLIOGRAFÍA: Chary,ARÁ, 1990, p. 524, it 32.
99.- “EJbol, de Diesis acetato”. Tasación de bienes de FranciscaVelázquez (1655).
Aparece registrada en la tasación de bienes del matrimonio Mazo-Velázquez,
realizada en 1655, pero no en el inventario de 1653 por eso situamos la posible fecha de su
creaciónmás tarde que en el resto de obras ya que las restantes coinciden en el inventario y
en la tasación y ésta no, lo que nos lleva a pensar que se pintó inés tarde que las restantes. Ha
de tratarse de ‘¶Diana y Acteón”. El hecho de que se diga expresamente que está acabado, nos
ratificaen la autoría de Mazo. Desconocemos si se trató de una copia de Tiziano o no. Rosa
López Torrijos menciona una versión de “Diana y Acteón” hecha por Mazo pero según
Rubens (López Torrijos, 1985, pp. 325-330). Burgos Mantilla poseía una “cabeza del baño
de Diana « (n0 75 de su Catálogo), tal vez se trate del mismo tema.
BIBLIOGRAFÍA: Chmy,ABÁ, 1990, pp. 522,524, it 35.
100.- “El bailo de DIana”. 0,417 cms. Inventario de Francisca Velázquez (1653).
En la tasación de bienes de Francisca Velázquez. Ha de tratarse de “Diana y Acteán”.
Forma pareja con ‘El rapto de Europa” con iguales dimensiones (media nra). Puede tratarse
de dibujos preparatorios o bosquejos paralos cuadros grandes del mismo tema.
BIBLIOGRAFÍA: Ches,y, ABS, 1990, p. 524, it 49.
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101.- “DIana y Calato”. L. 0,98 ix 1,07. Copia de Tiziano Museo del Prado, u0 424. Estuvodepositado en el Museo de Bellas Artes de Sevilla porO M. desde 1970 a 1989.
Formando pareja con ‘Viana y Acteón”.
PROCEDENCIA: CC.RR., Ini’. 1666-16864. it 804; 1700A, it 442; 17944 it 201;
1172BR Id. 1800; Atad. Sai Panzudo. En el Prado desde 1821. Museo del Prado: Ini’. 1849, it 728;
Cal. 1854-1858, it 728; 1872-1907, it 482; 1910-1985, It 423.
BIBLIOGRAFÍA: CeánBarnúdez 1800v., p.40; Madrazo, 1872, pp. 89-90; Croewe-Csvalcaselle~
1877, 11, pp. 283-284; B«oqui, 1946, pp. 145-146; Pila Andrade, 1952, p. 231-2; Bottineau. 1958, p.
314; lCell&, l96L~. 94-95;Wthey, 1915, pp. 140-141;P&ezSánchez, 1976,p. 156; López Torrijos,
198S,p. 328,P&ezSáncbezmMa&id, 1986,p. 328,it 155.
EXPOSICIONES: Sevilla, 1970, p. 13. fig 4k Madrid, 1986, p. 328, It 155.
(Lám. 3.101)
102.- “DIana y CaJIsta”. 1,67 ix 2,08. Copia de Tiziano. Inventario del Marqués del Carpio,
u0 245 (!651).
En el inventario de pinturas aparece, con el número 245: “la historia de Diana con
unas ninfas a Ja orilla de un rio y un perro echado”. Al ser compañera de “Diana y Acteán”
y “El rapto de Europa”, el tamaño debe de ser el mismo, esto es, dos varas y media de ancho
y dos de alto. En el inventario no se recoge el nombre de Mazo, no obstante, al ser
compañera de las anteriores y haber encontrado una versión menor en posesión del pintor,
nos inclinamos a corroborar la autoría de Mazo.
PROCEDENCIK Colección dci Marqués del Carpio.
BIBLIOGRAFÍA: Pite Andrade,A.R.A, 1952, p. 232.
103.- “La fábula de Cajista”. 1,04 ix 1,04. Inventario de Francisca Velázquez (1653).
Moldura dorada
Para Cherry, esta pintura, junto con “El baño de Diana” (n0 32 de la tasación de bienes
de Francisca Velázquez), ambas de vn y cuarta en cuadro, pueden ser las copias de Tiziano
del Prado: n0 424, “Diana descubre la falta de Calisto” (0,98 ix l.07m.) y n0 423 “Diana y
Acteón” (0,96 ix 1,07). El cuadro de Calisto es el más caro de las copias de Tiziano en la
tasación de Nardi valorada en 1000 reales. Dado el tamaño y la existencia de originales de
Mazo en la colección del Marqués del Carpio, nos inclinamos a pensar que se trata del
bosquejo o dibujo preparatorio de los cuadros grandes. Aparece registrado con moldura en
la catalogación de temas religiosos hemos excluido aquellos emnarcados recogidos en el
inventario de Francisca Velázquez. A pesar de ello, dado el abundante número de copias
mitológicas de Mazo, no dudamos sea de su mano.
BffiLIOGRAFtA.~ CHiy, ABS, 1990, p. 524, it 31.
104.- “DIdo y Eneas”. L. 1,46 ix 0.95. Copia de Rubena. Museo del Prado, n0 3104.
Depositado en el Museo Balaguer de Villanueva y GeltrÉ (Barcelona), par O.M., desde 1986.
Anteriormente estuvo depositada en la Universidad de Granad% por R.O., desde 1881 a
1965.
Pareja con “Dianaen una cacería” recogido más arriba La copia de Mazo se describe
en el inventario del Alcázar de 1686: “Cuarto bajo que llaman del Príncipe que cae a la
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plazuela de palacio’; en la pieza principal se mencionan “otras do: pinturas yguales de a
yana de anchoy ‘ara y media de alto la una de Diana en una cazeria y la otra de la ¡noria
de Dido y Eneas que la recive apeandose de un caballo, manos negros copias de Rubenes
de mano del dho. Juan Bauptista del Mazo”.
El asunto es el que narra Virgilio en el Canto IV, versos 160-166 de la Eneida.
Desaparecido el original en el incendio del Alcázar, se han dado a conocer con posterioridad
un boceto para lacomposición y un ejemplar que se conserva en el Museo de Franktbxt.
La presente copia aparece siempre en el Alcázar como obra de Mazo en los
inventarios de 1666, 1686 y 1700. Se sabrá del incendio y pasó al Buen Redro, desde donde
se incorporé al Prado. El cuadro se inventarió en el Prado como “Escuela de Rubens” y sólo
el estudio de los inventarios permitió devolverlo a Mazo.
Rosa López Torrijos lo incluye dentro del ciclo de la Matada de Eneas en el cual
participaría también su discipulo Aguero.
PROCEDENCIA: CC.RR, kw. 16664 Id. 1686, Id. 1700; Bum Retiro; Prado, Cal. 1854-58,
it 1744; 1873-1907, it 1639.
BIBLIOGRAFÍA: Cmzada Villasinil, 1874, p. 313, it 10; Rooses, 1886,111, p. 16; Bottineau,
1958,p. 452; Alpera, l971,p. 272; Dlazpadrón, 1975,p. 334; LópezTonijos, 1981.p. 3911; Id. 1985,p. 412,t 68;P&ez Sánchez aMadrid, 1986,p. 327,it 153; Ono, l986,p. 167.
EXPOSICIONES: Madrid, 1986,p. 327, it 153.(Láni. 3.104)
105.- “El rapto de Europa”. 1,67 ix 2,08. Copia de Tiziano. Inventario del Marqués del
Carpio (1651).
En el inventario de 1651 se recoge con el número 234: Una pintura en lienqo del
Robo de Europa sobre un toro blanco con dos niños copia del Ticiano de mano de Juan
Baptista maco Ji..] con sumarco negroS De dos varas y media de ancho y dos de alto.
En la Wallace Collection de Londres, se conserva un lienzo delmismo tema (0, 575 x
0,715) el cual algunos autores atribuyeron a Mazo (Crowe y Cavalcaselle, 1877). Otros, por
el contrario, lo consideran copiadel siglo XVIII.
BIBLIOGRAFÍA: Pb Andrade, AlA, 1952, p. 231; Harxis. 1982, p. 160; López Tonijos,
1985, p. 417, n0 24; Burkey Cheny, 1997, Doc. 49, it 0233.
106.- “La fábula de Europa”. 0,41 ix 0,63. Inventario de Menes de Francisca Velázquez
(1653). Molduranegra
Para Cherry se trata probablemente una pequetía copia (0,42 ix 0,63) del Rapto de
Europa de Tiziano, hoy en Boston. Para el original Wethey, (“me Paintings of Titian”, III,
pp. 172-175, n0 32). Por el tamaño (Tres cuartas de ancho y dos de alto) podría tratarse del
bosquejo o cuadro preparatorio para el de mayor tamaño. En la tasación de Menes de
Francisca Velázquez.
BIBLIOGRAFÍA: Chmjr,ARA, 1990, p. 524, it 42.
lOt- “Un cuadrité it Europa”. Media vera (0,41 cms.). Inventario de Francisca Velázquez
(1653). Moldura negra.
En la tasación de bienes de Francisca Velázquez. Con toda probabilidad “El rapto de
Europa”. Forma pareja con otro delndsmo tamaño de “Elbaño de Diana” (“Dianay Mteón’,
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?) recogido más arriba. Laabundancia de versiones nos demuestra lo exitoso de la fórmula
que debió de repetir Mazo en múltiples ocasiones.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny.ARÁ, 1990, p. 524, it 48.
108.- “La caída de Faetón”. Copia de Jan Eyck. Hoy, paradero desconocido.
Copiade Mazo del original de JanEyck conservado en el Museo del Prado (n0 1345)
según boceto de Rubens para la Torre de la Parada. La copia se encontraba en 1686 en el
Cuarto del Príncipe del Alcázar. Posiblemente destruido en el incendio de 1734.
PROCEDENCIA: CC. RK,kw. 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Botdneau, 1958, p. 452, it 898; López Torrijos, 1985, p. 386.
109.- “El rapto de Ganímedes”. Copia de Rubena. Hoy, paradero desconocido.
Copia del que hizo Rubens (Prado. n0 1679) para la Torre de laParada. La copia de
MazoseregistraenelAlcázarmadrileñoenlapiezaprincipalen 1686yen 1700 en elCuaxto
B~o. El cuadro que nos ocupa pudo desaparecer durante el incendio de 1734.
PROCEDENCIA: CCRR, kw. 16864. Id. 1700.
BIBLIOGRAFÍA: Bottíneau, 1958,p. 422,it 902; fllazPadrón, 1975,p. 260; López Torrijos.
1985, pp. 267-269; Ono, 1986, p. 172.
110.- “Herácito”. Copia de Rubeus. Perdido.
Formando pareja con ‘Demócrito”, el filósofo que rie, en oposición a Heráclito
símbolo del pesimismo. Ambas son copias de los originales de Rubens (n0 1682 y 1680) que
se conservan en el Museo del Prado. Esta copia de Mazo figura documentada en el Cuarto
del Príncipe del Alcázar, 1686. Posiblemente destruida en el incendio de 1734.
PROCEDENCIA: CCXL, kw. láS6AIcázar.
BIBLIOGRAFtA: Bottineau, 1958, it 23; Diaz Padrón, 1975,9. 262; Ono, 1986,9. 167.
lii.- “La apoteosis de Hércules”. L. 0,98 ix 0,98. Copia de Rubens. Museo del Prado, n0
1369.
Aparece registrado en el inventario del Alcázar madrileño de 1686 donde se describe
como Faetón: “Otras dos pinturas iguales de a vara en cuadro la una y la otra de Faetón
con un carro de cuatro caballos blancos y cupidillos, marcos negros, copias de Rubens de
mano de Juan lapita del Mazo”. Anteriormente estuvo atribuido a Borkens. Tras el
incendio de 1734, pasó al Buen Retiro.
PROCEDENCIA: CC.RR, 16864. 1778BR, Id. 1794; Prado, Cat. 1854-58, it 1799; 1873-
1907,it 1715; 1910-85,it 2141.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 452, it 898; Mpers, 1971, p. 112y su; [SánchezCantóní
1972, p. 62; DIaz Padrón, 197S,p. 326; LópezTorrijos, 1985, p. 183 y 408, it 83; Orso, 1986, p. 169.
(Láni. 3.111)
112.- “Hércules matando al dragón del jardtn de las Hespérides”. L. 0,65 ,cl,55. Copia
de Rubens. Museo delPrado, n0 1711.
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En el inventario de 1686 se registra de la siguiente manera “Y otro que aparece
Hárcules con una hacha encendida en la mano copia de Rubens, de mano de Juan Bautista
del Mazo”. Pertenece, probablemente, a la serie de seis cuadros sobre los Trabejos de
Hércules. Mide dos tercios de alto y uno de ancho y figura en la pieza principal del Cuarto
del Príncipe; en 1700 se depositó en el Retiro.
PROCEDENCIA: CC.RR., 16864. Id. 1700; Prado, 1w.’. 1849. it 1232; CaL 1854-58, it
1232; 1872-1907. it 1633; 1910-1972, it 1711.
BIBLIOGRAFÍA: Cruzada Villamnil, 1874, p. 306; Rooses, 1114 p. 21; Bottineau, 1958, Pp.
3311 y452, it 673y 904; Mpus, 1971, p. 279; [SánchezCantóní 1972, p. 603; DIaz Padrón, 1975, p.
332; LópezTorrijos. 1985.p. 408,it 76; Ono, l986,p. 167.
(Láin. 3.112)
113.- “Hércules matando a la Hidra de Urna’. L. 1,17 ix 0,49. Copia de Rubens, Museo
delPrado, n0 1710.
La historia se toma del libro IX de las Metamorfosis de Ovidio (69-74). La
composición es copia de un original de Rubene, que se tiene por perdido en la Torre de la
Parada, aunque consta identificado en los inventarios de 1700, 1747 y 1794.
Bottineau estima que es copia de otro de este asunto que se encontraba en la Pieza
Ochavada del Alcázar (n0 170-171). Sin embargo, las medidas no coinciden. Cruzada
Villasmil tuvo la copia por un original y Madrazo por copia de Rubens. Identificado por
Alpers.
En el inventario de 1686: “Uno de H¿rcules matando a la Hidra de siete cabezas...”.
Forma parte de un conjunto de seis pinturas de vn y media de alto y dos tercias de ancho.
Ellienzoestabaen l700enlapiezadelasflóvedasyen l794enlapiezaqueestádepasoal
dormitorio de la Infanta
PROCEDENCIA: CC.RR. 16864. Id. 1700 y 1794; Prado, Ini’. 1849, it 1211; CaL 1854-
1858.it 1211; 1872-19Q7,it 1634; 1910-1972,rf 1710.
BIBLIOGRAFÍA: Smith, Ctalow¡e Raisonnt~ 114 p. 136; Cnizada Villamnil, 1874, p. 331;
Rooscs,llLp. 20; OayaNutlo,B.SR.R., 1954,p. 131; Bottineau, 1958,it 925, p. 452; Alpus, 1971, p.
2119; [SánchezCantón], 1972, p. 603; DIaz Padrón, 1975. Pp. 331-332; LópezTorrijos, 1985, it 74, p.
408; Ono, 1986. p. 167.
(táni. 3.113)
114.- “Hércules luchando con el león de Nemea”. Copia de Rubens. Hoy en paradero
desconocido.
En 1734 en el Salón de Comedias del Alcázar. Para Rosa López Torrijos quizás se
trate del lienzo de la serie de tos trab~jos de Hércules”. Grao recoge esta serie en el Cuarto
del Príncipe en 1686. En posible relación con “Alejandro el Grande en una cacería de leones”
recogido más arriba
PROCEDENCLA¿ CC.RR. Mcázar 1734 (pinbna salvadas del fuego).
BIBLIOGRAFÍA: LópezTorrijos, 1985,p. 408,it 73. Ono, 1986,p. 167.
115.- “Hércules luchando con la serpiente Pitón”. Copia de Rubeas. Hoy en paradero
desconocido.
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En 1734 en el Salón de Comedias del Alcázar. Para Rosa López Torrijos puede
pertenecer a la serie de ‘Los trabajos de Hércules”. Orso recoge esta serie en el Cuarto del
Príncipe en 1686.
PROCEDENCIA: CCXL Ini’. Alcázar 1734 <pinturas salvadas del fu~o).
BIBLIOGRAFÍA: LópezTorrijos, 1985, it 82, p. 408; Orto, 1986, p. 167.
116.- “Hércules ylas tres diosas”. Copiade Rubens. Hoy, paradero desconocido.
Lo recoge Orso en el Curto del Príncipe en 1686. Tal vez se trate de “El juicio de
Paris”, también pintado porRubens (Prado, 1669).
BIBLIOGRAFÍA: Ono, 1986, p. 167.
llt- “Meleagro y Atalanta”. 0,63 ix 0,41. Tasación de bienes de Francisca Velézguez
(1655). Con moldura negra.
En la tasación de bienes de Francisca Velázquez (1655) se anuncia de la siguiente
manera. “una pintura de una¡abatía de talantta quando malo aL puerco de calidonia”. Tres
curtas de largo y media van de ancho. Aparece tasada en 1655 pero no inventariada en
1653.
Para Cherry. posiblemente copia reducida (0. 42 ix 0,63) del paisaje de Rubens “Meleagro
y Alalanta” (Museo del Prado, n0 1662). Por las dimensiones puede tratarse de un cuadropreparatorio o bosquejo para cuadros de mayor tamafio, al igual que sucede con otros de las
mismas características encontrados en la casa del pintor.
BIBLIOGRAFÍA: Chmy, ALA, 1990, pp. 522,524, it 52.
118.- “MercurIo”. L. 1,08 ix 0,49. Copia de Rubeus. Museo del Prado, n0 1708. Depositado
en el Museo Municipal de Játiva (Valencia) por O.M. desde 1986.
Se cita en el Alcázar de Madrid en 1686 entre seis lienzos más a nombre de Mazo
según originales de Rubens y de su escuela para la Tone de la Parada “Otros seis cuadros
de a rara y media de alto y dos tercios de ancho, tambien en las entreventanas, marcos
negros. Los dos de Heráclito y Demócrito filósofos, uno de Hircules matando a la Midra,
copias de Rubetas de mano del dicho Juan Bautista del Mazo‘S “Mercurio” se registra
después del incendio del Alcázar en el inventario del Retiro de 1747, n0 1021: “Otro de rara
y media de alto y media rara poco más de ancho de Mercurio, copia de Rubetas en mil
reales”.
Rosa López Torrijos lo identifica con “Perseo”.
PROCEDENCIA: CCXL; kw. 16864. Id. 1700; 1747BL Prado. kw. 1849, it 2331; Cat.
1872-1907. it 1631; 1910-1972. it 1708.
BIBLIOGRAFÍA: Cruzada Villsamil, 1874, Pp. 331.332; Bottineau, 1958, p. 453; it 926;
Alpua. 1971, p. 234; DIaz Padrón, 1973, ~. 238 y 330; López Torrijos. 1983, p. 417, it 1; Ono,
1986,p, 167.
(lAn. 3.118)
119.- “Mercurio y Argos”. L. 2,70 ix 3,45. Copia de Rubens. Museo del Prado, n0 3167.
Depositado en la Universidad de Granada por R.O., desde 1881. Actualmente en el Palado
de Culos V de lamisma dudad.
205
En 1686 en el Curto del Príncipe del Alcázar formando pareja con el de “Alejandro
Magno en una cacería de leones” (ver supra): “Pospinturas iguales de a cuatro varas y
media en cuadro con marcos negros lafábula de Mercurio y Argos, donde hay una vaca, y
la otra de Alejandro Magno en una caceríade ¡eones, ambas copias de Rubetas de mano de
Juan Bautista del Mazo”.
En la parte superior es más ancho que el original de Rubena (Prado, n0 1673). Esto
mismo ocurre en otras versiones realizadas por Mazo de obras de Rubena.
PROCEDENCIA: CC.RR. Ini’. 1686k Prado, Cal. 1854-58. it 1643; 1873-82. it 1625;
1972, it 3167.
BIBLIOGRAFÍA: Bottinean, 1958, p. 452; AIpas, 1971, p. 235; LópezTorrijos, 1985, p. 417,
it 3; Ono, 1986, p. 167.
(14w.. 3.119)
120.- “eb~ de ¡afabukz de argos y uwcurte”. 0,63 ix 0,84. Inventario de Francisca
Velázquez (1653). Sin moldura.
En la tasación de bienes de Francisca Velázquez. Para Cheny (Vara de micho y tres
cuartas de alto), se trata de una copia reducida del Mercurio y Argos de Rubens para la
Torre de la Parada (n0 1673). Al igual que en otros casos, posiblemente estemos ante el
bosquejo o cuadro preparatorio para el de mayor tamaño recogido más arriba. El hecho de
que aparezca sin moldura nos permite corroborar tanto la autoría de Mazo como la tesis del
bosqu~o.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,ARÁ, 1990, p. 524, it 41.
121.- “Orfeo y EurídIce”. 0,83 ix 0,83. Copia de Rubens. Paradero desconocido.
Copia de Mazo según original de Rubens (Prado, n0 1667). Se registra en el Alcázar
en 1686: “Otras dos Pinturasyguales de a vara en quadro la una de lafabula de Orfeo y
Eurídice quando la saco del Infierno con la musica ... manos negros, copias de Rubenes
de mano de Juan Baupta. del mazo”.
PROCEDENCIA: CCXL,kw. 1686K
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958,p. 451, it 897; DuzPadrón, 1975. p. 252; LópezTorrijos,
1985,p. 391; Ono, l986.p. 167.
122.- “Palas y Aracné”. Copia de Rubena. Hoy, paradero desconocido.
El original de Rnbens se conoce a través de un dibujo (ángulo. 1948). La copia de
Mazo aparece en el inventario del Alcázar de Madrid en 1686 y 1700 en el “quarto bajo que
¡laman del Prinetve que cae a la plazuela del Palacio
Para Orso formaba pate de una serie junto a Apolo, Vulcano y Prometeo haciendo
referencia a las cuatro artes: tapicería, música, trabajo en metal y escultura.
PROCEDENCIA: CC.RR, Ini’. 16864. Id. 1700.
BIBLIOGRAFÍA: LópezTorrijos, 1985, p. 323; Ono, 1986, p.172.
123.- “Prometeo”. Copia de Rubens. Hoy, paradero desconocido.
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En 1686 se encontraba en el Cuarto del Príncipe del Alcázar de Madrid. Según Ono.
formaba serie con Apolo, Vulcano y Palas y Araené haciendo referencia a las cuatro artes:
tapicería, m~uica, trab~o en metal y escultura. En el inventario no viene especificado el
nombre de Mazo como autor, por tanto, para Orso, no precisa ser de él.
PROCEDENCIA: CC.RR, Irw. 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958,it 904; DiazPadrón, 1975,p. 302; Ono, 1986,p. 172.
124.- “Kl rapto de Proserpina”. U. 1,81 x 2,05. Copia de Rubena. Museo del Prado, n0
5269. Depositado enlaUniversidad de BarcelonaporR.O., desde 1881.
El original de Rubens fne encargado para la Torre de la Parada y la copia de Mazo
destinada al Alcázar donde aparece registrada en 1686 en la pieza Principal del Cuarto del
Príncipe: “Otra del mismo tamaño del robo de Proserpina”, con unos cupidillos y un carro
de que tiran cuatro caballos marco negro copia de Rubens de mano de dicho Juan
BautistaS Al igual que sucede en otras copias realizadas por Mazo, éste dejaun espacio en la
parte superior que no eixiste en los originales de Rnbens.
PROCEDENCIA: CC.RR., lnv.16864 l747B1t Prado, 1854-58, it 1456; 1872-1882, it
803.
BIBLIOGRAFÍA: Vinaza, 1894,111, p. 35; Bottineau, 1958, it 892; Alpera, 1971,p. 257; DUz
Padrón, 1975, pp. 249-50;Alcolea,Pinturu de laUnivasidad de Barcelona, Catálogo. 1980, p. 111, u0
168; LópezTorrijos, 1985, pp. 252-3, 374, 414, rt2; Ono, 1986,p. 172.
(Lárn. 3.124)
125.- “SátIro”. Media vara (0,42 cms.). Inventario de Francisca Velázquez (1653). Sin
moldura
Aparece enunciado como: “un bacanario de sileno ebrio” en la tasación de bienes de
Francisca Velázquez. Para Cherry quizás sea una copia en versiones reducidas del “Sileno
ebrio” de Ribea También ver “Sátiro y Bacante”, copia de Rubens ( Museo del Prado, n0
1726). Otraposibilidad es que setrate de micuadro preparatorio para mis copia del “Sétiro”
de Rubens (Museo del Prado, n0 1681). Podría ser pro de la serie para entreventanas
formado por “Heráclito”, “Demkcrito”. “El Rapto de (Janímedes” y otros. E hecho de que
aparezca sin moldura nos permite abundar en la teoría del cuadro preparatorio.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,AR.A, 1990, p. 524, it 51.
126.- “Saturno devorando a sus hijos”. Copia de Rubena. Hoy, paradero desconocido.
Aparece inventariado en el Alcázar en 1686. Posiblemente desapareció en el
incendio.
PROCEDENCIA: CCitt, 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958. p. 452, it 927; DIazPada-ón, 1973, p. 259; LópezTonijos,
1985, p. 414, it 1~ Orso,1986, p. 167.
127.- “II banquete de Tereo”. Copia de Rubena. Museo del Prado, n0 5447. Depositado en
el Museo de Valladolid porR.O.. desde 1882.
Pareja en él Cuarto delPríncipe con “Deucalión y Pura” (Prado, a’> 5272).
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PROCEDENCIA: CC.RR,Inv. 1686A, Íd. 1700.;Prado,Inv. 1857,it 2226.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 432, it 896; DIaz Padrón, 1975, p. 251; López Torrijos,
1985,p.439,it71;Orso, 1986,p. 169.(Láni. 3.127)
128.- “El banquete de Terco”. 0,42 x 0,63. Inventario de bienes de Francisca Velázquez
(1653). Sin moldura.
En la tasación de bienes realizada, aparece enunciado como: “otro de la fabula del
Rey thereo yprogne yftlomena”. Para Cherry se trata de una copia de Rubens. El hecho de
que sea menor (Tres cuatas de largo y dos de ancho) qn el destinado al Alcázar y que
aparezca sin marco nos ratiflca en la idea de que se trata de un bosquejo o dibujo
preparatorio para el grande.
BIBLIOGRAFÍA: Cbury,ÁRA, 1990, p. 524, it 38.
129.- “Venus y Adonis”. l.67x 2,08. Copia de Tiziano. Marqués del Carpio, n’> 249 (1651).
Se recoge en el inventario del Marqués delCarpio realizado en 1651 como: “Historia
de Monis, con tres penos, abrazado a una mujer desnuda”. Fonna pareja con “Diana y
Calisto” del mismo inventario. En estos dos cuadros no aparece nombre del pintor, no
obstante, dado que forman serie con otras salidas de la mano de Mazo con las mismas
dimensiones, y de las que se conservan cuadros preparatorios en lacolección del artista (ver
más abejo), no hay problema para adjudicárselo también al yerno de Velázquez.
BIBLIOGRAFÍA: PitaAndrade~ÁRÁ, 1952, p. 232.
130.- “Venus”. 1,00 x 1,4 aprox. Inventario del Duque de Arcos (1694).
En la tasación, por fallecimiento del Duque de Arcos, Don Manuel Ponce de León,
realizada el 16 dc enero de 1694 por Alonso del Arco, se recoge el siguiente cuadro: “Mas un
Retrato de Venus de mas de vara de caida, y siete quartas de ancho, copia del Tiziano, por
Ja? Bautista del mozo, la tassaron en setenta y siete Rs.”. Posiblemente estemos ante una
versión de “Venus y la música” de Tiziano; dado que se encontró un ejemplar de menores
dimensiones en la cesa de Mazo, recogida más abejo. nos podemos encontrar ante el cuadro
final siendo, el inventariado en la casa de Mazo, un cuadro preparatorio. Para el Duque de
Arcos anterior pintó otro ‘Velazqueño”. Don Tomás de Aguiar.
BIBLIOGRAFÍA: Burkey Cherry, 1997, Doc. it 118, it 0109.
13t— “Venus y AdonIs”. 0,63 x 0,63. Copiade Tiziano. Inventario de Francisca Velázquez
(1653). Con molduranegra.
Cheny lo considera copia de “Venus y Adonis” de Tiziano (Museo del Prado, n’> 422).
Posiblemente se trate del cuadro preparatorio como ocurre con otros recogidos más arriba
BIBLIOGRAFÍA: Chunj,ARÁ, 1990,p. 524,it 40.
132.- “Venus y la música”. Tasación de bienes de FranciscaVelázquez (1655).
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El cuadro aparece recogido en la tasación de bienes de Francisca Velázquez: “una
Benus con uno que toca unos organos”. Es de tamaño pequeño y tiene moldura negra.
SegÉn Cherry, parece copia de “Venus recreándose con el amor y la música” de Tiziano
(Museo del Prado, n’> 421). Al igual que el resto de los conservados en esta colección, puede
tratarse de un bosquejo para un cuadro de mayores dimensiones, por ejempío el que
recogemos más arriba en la colección delDuque de Arcos.
BIBLIOGRAFÍA: Cheny,A.RÁ, 1990,p. 524,it 44.
133.- “Venus y Cupido”. Inventario de Menes de FranciscaVelázquez (1653).
Se registra en la tasación de bienes de Francisca Velázquez como: “otra pintura de
una benus con un niño que la tiene un expexo5 No tiene moldura, lo que ratifica la idea de
que debe tratarse de un cuadro preparatorio. Posiblemente se trate de una copia de Tiziano
aunque también Rubens y el propio Velázquez hicieron sus versiones de este tema.
BIBLIOGRAFÍA: Chary,ABA, 1990, p. 524, it 46.
134.- “Vulcano”. L. 0,65 x 0,34. Copia de Rubens. Museo del Prado, n’> 1707. Depositado
enelMuseodeZaragozaporo.M., desde 1933.
Madrazo tuvo esta copia de Mazo por boceto y copia flamenca (1920. p. 338). En el
inventario del Alcázar de 1686: “Cuatro cuadros iguales en losfrentes de los remates de
esta pieza de dos tercios de alto y una de ancho. mareo negro, uno de Vulcano, otro de
Ganimedes, que le arrebata el águila, otro de Allante con un globo al hombro, y otro que
parece Hircules con un hacha encendida en la mano, copias de rubens de mano de Juan
Bautista leMazo”. En el mismo lugar en 1700; después del incendio en el Buen Retiro.
PROCEDENCIA: CC.RR., mv. 1686?.. Id. 1700; Prado, Cal. 1854-38, it 1724; 1873-1907,
it 1630; 1910-20 y 1972,n” 1707.
BIBLIOGRAFÍA: GayaNuflo,ASR.R., 1954,p. 131;Bottineau, 1958,p, 452, it 901; Alpus,
1971, p. 267; DIaz Padrón, 1975, p. 257; LópezTorrijos, 1985, pp. 335y 424-5; Ono, 1986, p. 171.
(tám. 3.134)
• Animales
135.- “Un perro”. Copia de Paul de Vos. Hoy, paradero desconocido.
Mazo hizo una copiadel original de Paul de Vos para la Tone de la Parada (Prado,
a’> 1867; 1,16 x 0,82 cm.). En 1686 se encontraba dicha copia en el Cuarto del Príncipe del
Alcázar de Madrid.
PROCEDENCIA: CC.RR., 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958,it 912-916;DIazPa&ón, 1975,p. 434.
136.- “Un galgo en acecho”. Copia de Paul de Vos. Hoy, paradero desconocido.
Mazo hizo una copiadel original de Paul de Vos para la Tone de la Parada (Prado,
n’> 1871; 1,16 x 0,84 cm.). En 1686 se encontraba la copia en el Alcázar de Madrid. Se
conserva unalitograña de Pi. Amerigo publicada por Madrazo.
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PROCEDENCIA: CC.RR, 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Madrazo. “Colección litográfica”, 1832. II. it XLIX Bottincati, 1958, it
912-916; Diazpadrón, 1975, p. 436.
137.- “Pelea de lobos y perros”. L. 0,54 x 0,78. Copia de F. Snyders. Museo del Prado, n’>
1773. Depositado en el Museo Municipal de San Telmo de San Sebastián por O.M., desde
1940.
Tres lobos luchan frente a once perros en un descampado del bosque. Varios de
éstos estánheridos. La composición es rápida y agitada. Para Díaz Padrón, el pais~e imita el
estilo de Jan Wildens.
El inventario de 1818 lo tuvo por obra de Paul de Vos y en el catálogo de Madrazo
de 1920 se tiene por obra de su escuela. Se trata de una obra de un pintor espaftol,
posiblementeMazo. Un original idéntico y firmado se conserva hoy en colecciónprivada en
Barcelona(3,44 x 4,05). Existen más versiones (Banco Urquijo y Colección privada, Madrid).
MadrazosuponequeprocededelaTorredelaParada. SeinventarlaenelPalaciode
Aranjuezen 1818 (u’> 355)por error como «tabLa, tres cuartas ancho dos de alto, cacería de
lobos conpenos. Pedro (Paul) de Vos”.
PROCEDENCIA: CC.RK; l8l8Aranjuez Prado, hn’. 1849, it 1253; CaL 1854-58, it 1253;
1872-1907,it 1700; 1910-1972,it 1773.
BIBLIOGRAFÍA: OayaNuflo,B.SR.R, 1954,p. 132; DíazPadrón, 1975, pp. 3734.
(Lám. 3.137)
138.- “La caza del oso”. L. 0.81 x 0,96. Copia de F. Snyders. Museo del Prado, ti’> 1881.
Depositado en el Museo Municipal de Castrelos de Vigo (Pontevedra)por O.M., desde 1935.
Un oso hace frente a ocho perros. Uno de ellos se retuerce de dolor entre las garras
de la fiera, y otro pende en el aire entre sus dientes.
El catálogo de Madrazo de 1920 da el lienzo por obrade escuela de Paulde Vot Ea
probable que se trate de una de las copias de Frans Snyders que hizo Mazo. El original
parece conservaras en el Palacio de Riofrio (“Reales SitiosS 1969, 30(1, p. 23).
Dos copias anónimas -omitiendo algunos perros- son de propiedad privada de
Madrid y del Banco Urquijo.
PROCE)ENCLAÚ Prado, CM. 1873-1907, it 1814a 1910-20y 1972, it 1881.
BIBLIOGRAFÍA: GayaNuflo,B.SAR., 1954.p. 133;DfazPadrón,p. 374.
(Lám. 3.138)
139.- “Zorras perseguidas por perros”. L. 0,95 x 0,80. Copia de F. Snyders. Museo del
Prado, ti’> 3827. Depositado en el Ministerio de htItiCia por O.M., desde 1988. Anteriormente
en laUniversidad Central de Madrid por R.O., desde 1883 a 1957.
Los cuatro perros persiguen a tres zorras atrapando una en primer plano. Fondo de
pais~e y troncos de ázboles a contraluz.
Sc consideró copia de Paul de Vos, sin embargo los modelos corresponden a
Snyders. Esta copia de Mazo se registra en el inventario de 1686 del Alcázar de Madrid a
nombre de éste. Posterionnente en el Retiro en 1794, n’> 449: “Copia de Pedro de Vos, una
cacería de zorra con varios perros, vara y media cuafla de alto una de ancho”.
PROCEDENCIA CC.RR, 1686A, 1794BR. Prado, Inv. 1857,it 2043.
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BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, n’> 335; DlazPadrán, 1975,p. 374.
(Lám. 3.139)
140.- “Cacería de perros, venados y zorras”. 1,04 x 0,63. Alcázar de Madrid.
En la Pieza de la Torre que cae al Parque se registra, en 1686: “Otra [pintura] de
vara y quarta de alto y tres ¿juanas de ancho de otra cazeria de Perros y venados y zorras
copia de rubenes de mano de mago marco negro”.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 454, it 936.
141.- “Lacaza del jabalí”. L. 0,86 x 1,50. Copia de F. Snyders. Museo del Prado, ti0 2948.Depositado en el Ministerio de Asuntos Exteriores por O.M., desde 1950.
Unjabalí perseguido por doce perros. En el inventario del Alcázar de 1686 se registra
en la Pieza de la Torre que cae al Parque: “Otra Pintura de vara y tergia de ancho y cerca
de vara de alto de unos Perros acosando á un Jauali copia de Rubenes de mano de mazo”.
PROCEDENCIA: CC.RR, 1686A Prado, Ini’. 1857, it 2252, CaL 1972, it 2948.
BIBLIOGRAFÍA: Bottineau, 1958, p. 453, it 934;Diaz Padrón, 1975, p. 374-5.
(Lii. 3.141)
142.- “Unos perras con una vaca”. 0,83 x 0,83. Copiade Rubens. Alcázar de Madrid. Hoy,
desaparecida
En el inventario del Alcázar de 1686 se registra, en la Alcoba de la Torre: “Otra
Pintura de una vara en quadro de unosperros con una Baca copia de Rubenes de mano de
mazo. marco negro’S En posible relación con ésta, se conservan, en el Museo del Prado, dos
pintaras del mismo titulo “Toro rendido por penos”, una de Paul de Vos (1,57 x 2,00, n’
1872) y otra de Frans Snyders (0,98 x 1,00,, ti’> 1763).
PROCEDENCIA: CC.RR., 1686k
BIBLIOGRAFÍA: Bottinean, 1958, p. 454, it 940.
• Retratos
143.- “Retrato del Emperador Carlos V”. Tres cuartas de alto (0,63 ema). Inventario de
FranciscaVelázquez (1653). Sin mareo.
En la tasación de bienes de Francisca Velázquez aparece sin marco lo que nos permite
atribuirlo a Mazo.
BIBLIOGRAFÍA: Chaiy,AAÁ, 1990, p. 524, it 63.
144.- (‘1) “La Infanta Isabel Clara Eugenia”. L. 1,09 x 0,90. Museo del Prado, Madrid, ti’>
2569. Depositado en el Museo de CMedo.
Se representa de más de medio cuerpo y con tocas de viuda. Es copia según originales
de Rubena y réplicas de Van. Dyck de los mismot El original fue propiedad de los
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archiduques. reproduciéndose en el gabinete del archiduque Leopoldo Guillenno (Museo del
Prado, n0 1813).
En la zona de la cabeza se produce ¡ma vacilación en el tratamiento del color que
recuerda a lo que sucede en el grupo de la derecha en “La familia del Pintor” de Viena El
hecho de que en su propia casa se encontrara un retrato de Carlos V nos lleva a pensar que
también éste pudo salir de su mano.
PROCEDENCIA: L4ado por Xavia Lafllte (1930). Museo del Prado: Catálogos dc 1942-1972,
it 2569).
BIBLIOGRAFÍA: flíaz Padrón, 1975, p. 128 lo recogecomo Copia de VanDyck.
Q±it3.144)
145.- “Retrato de venecIana”. 1,25 x 1,04. Inventario de FranciscaVelázquez (1653).
En el inventario del Alcázar de 1686 se registran múltiples cabezas de venecianas
pintadas por Tintoretio (u’> 234 a 241, u’> 260 y 267); también aparece otra Veneciana “de
mano no conocida” (ti’> 317). Entre los cuadros del Museo del Prado, procedentes de las
Colecciones Reales, existe un cuadro titulado “Señora joven”, atribuido a Tintorctto con
interrogación (1. 1,14 x 1,00; n0 484. Museo del Prado) que pudiera estar relacionado. Dada
la facilidad que tenía Mazo de imitar el estilo de estos maestros, podríamos encontrarnos ante
una obra, de carácter veneciano, realizada por un pintor espaflol.
BIBLIOGRAFÍA: Botlineau, 1958, p. 151, 154. 155; Cheny,A.R.A., 1990, p. 524, it 33.
Varios
146y 147.- “DespIntare dt des caballos”. Inventario de bienes de Francisca Velázquez,
1653. Sin molduras.
Al registrarse sin molduras, nos permite pensar que se trate de bocetos para otros
retratos. En el inventario de bienes Velázquez realizado tras el fallecimiento de éste, y en los
de otros “velazqueflos” como Puga y Burgos Mantilla, también se encontraron cuadros de
este tipo. De ahí la dificultad de determinar autorías.
BIBLIOGRAFÍA: Chmy,ÁRÁ, 1990, p. 524, it 59y 60,
148.- “Cuatro floreros Iguales”. 1695. Almoneda del Marqués del Carpio, vendidos al
Convento de San Nicolás de Valladolid.
El Marqués del Saliflio publicó un protocolo donde se recoge el inventario y
posterior ahuoneda de pinturas del Marqués del Carpio (k de P. ProL 9893). Las pinturas
fueron tasadas por Claudio Coello y José Donoso; estos floreros fueron vendidos al
Convento de San Nicolás de Valladolid en 6000 reales.
BIBLIOGRAFÍA: Saltillo,B.&S.S., 1953,p. 239.
Dibujos
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149.- (‘1) “Mujer cosiendo”. Pluma y agnada de tinta china. 0,247 x 0,166. Madrid,
Colección Boix.
Para Sánchez Cantón la atribución no es segura y recuerda algo la disposición de un
cuadroque en 1929-1930 estaba en laColección Mellon de Washington.
BIBLIOGRAFÍA: Sánchez Cantón, 1930, IIl~ CCJOCXL
(Láni. 3.149)
Atribuciones
150.- “Cazador descansando bajo un árbol”. T. 17.5” x 22,5”.
Como Mazo. Vendido en Ch. Manson. 10-563. Comprado porBaker, $147. Gus. 50.
cat. n’> 106.
15l.-~ “Refrito de Mariana de Austria, esposa de Felipe IV”. L. 53 x41”.
Como Mazo. Ch. Manson, de Wood Ltd., de Londres. 24-5-63. Comprado por Cevat
$1523. Gus. 550. Cat. ti’> 496.
152.- “MarIana de AustrIa”. 1,09 x 0,78.
Como Mazo. Anunciado por la casa Fred Teltscher, de Londres. “W” XXXIV, 1964,
ti’> 4, p. 86 y n’> Sp. 250. (Weltknnst, Munich).
153.- “La Infanta Margarita”. Pastel. 0,69 ix 0,58.
Como Mazo. Procedente de la colecciónHarí ofHalifax. Anunciado por la Casa Paul
Larsen. Londres. “Ap.” LXXXIX n’> 23(1964). p. XLVII, 1 fig. (lléin.).
154.- “Retrato de D. Baltasar Carlos”. L. 39” x 29”.
Como Mazo. Vendido en Ch. Londres. 29-1-1965. Cat. ti’> 150.
155.- “Un enano”. L. 35” x 24”.
Como Mazo. St. Londres. 9-111-1966. Comprado porDent $126. <Dat. ti’> 131.
156.- “Una mujer hilando en un paisaje con ovejas”. 14,5” x 18.3/4”.
Como Mazo. St. Londres. 9-111-1966. Comprado por C.J. Nelson $154. Cal. n’> 149.
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157.- “Cabeza de hombre”. L. 14”x 11,5”.
Como Mazo. Ch. Londres. 15-abril-1966. comprado por Brown $677. Cal. n’> 125.
158.- “Retrato de Isabel de Austria [slcj”. 25” ix 20,5”.
Como Mazo. Posiblemente se trate de Isabel de Borbón. Ch. Londres, 14-oct.- 1966.
Comprado porHolland $264. Cal. n’> 210.
159.- “Retrato de un caballero”. L. 30” ix 23”.
Como Mazo. Ch. Londres, 74-67. Comprado por Philip $294. Ca. ti’> 65.
160.- “Retrato de un cardenal”. L. 19” ix 15”.
Como Mazo. Ch. Londres 11-abril-1968. Comprado por Strauss $76. Cal. C. ti’> 157.
En el inventario de bienes de Antonio de Puga, se recoge la caben de un pontífice o
cardenal.
161.- “Felipe IV de Espafla”. L. 25 3/4” ix 211/2”.
Como Juan Bautista Martínez del Mazo. 5. Londres 12-junio-68. Comprado por A.K.
Armytage l.200L. Cal. ti’> 65.
162.- “Retrato de una seflora’t L. 38 1/4” ix 28 3/4”.
Como Mazo. 5. Londres 21-5-69. Comprado porCiellardini lSOL. Cal. n’> 236.
163.- “Retrato de un hombre”. L. 0,1225 ix 0,93.
Como Mazo. Vendido en 5. Londres 8-Oct-69. Comprado por Brady 180L. Cal. n’>
37.
164.- “Retrato de un artista”. L. 0,96 ix 0,71.
Como Mazo. 5. Londres, 23-1-1970. Compradopor Edford iSOL. Cal. ti’> 29.
165.- “Retrato del Rey FelIpe III”. L. 0,686 ix 0.559.
Como Mazo. Ch. Londres, 4-nov.-1971. Comprado por Kiszka $180. Cal. ti’> 46.
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166.- “Retrato de un hombre”. L. 0,749 ix 0,596.
Como Mazo. Ch. Londres, 2-feb.- 1973. Comprado por Poggi $302. Cat. ti’> 104.
167.- “Caballeros y otras figuras en un paisaje”. L. 0,47x 0,724.
Como Mazo. Ch. Londres. 2-agosto-1973. Comprado por Crawshaw $236. <Dat. a’>
95.
168.- “Caballero, clérigo y dos aldeanos”. 0,80 ix 0,953.
Como Mazo. Ch. Londres, l6-nov.-73. comprado por Leadbeater en $788. <Dat., ti’>
19.
169.- “JInete en un paisaje”. L. 0,241 ix 0,33.
Como Mazo. Ch. Londres, 19-oct-1973. Compradopor Barrington $118. Cnt. ti’> 158.
170.- “Retrato de un joven”. L. 0,32 ix 0,255.
Como Mazo. Ch. Londres, 1-Agosto-74. Comprado por Amleto $164. Cat. n’> 19.
171.- “Retrato de un gentilhombre”. L. 0,26 ix 0,19.
Como Mazo. Ch. Madrid 25-oct.-1974. 115.000 pta. Ch. ti’> 249.
172.- “Caballero conversando con pastores”. L. 0,51 ix 0,75.
Como copiade Mazo. Ch. Londres, 15-nov-74. Comprado porJean $80. <Dat. ti’> 172.
173.- “Retrato de Don Baltasar Carlos”. L. 1,003 ix 0,762.
Como Mazo. Ch. Londres, 23-1-76 (retirado). Procede de Lord Morley, CaL. Ch. ti’>
88.
174.- “El Monasterio de El Escorial”. L. 1,14 ix 1,52.
Como Martínez del Mazo. Sotheby’s Londres, 16-1V-SO. l0.OOOL. Cat. n’> 70.
175.- “FelIpe IV”. L. 0,49 ix 0,39.
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Como Juan Bautista Mailinez del Mazo. Berkowitsch Madrid. 6,7-Y-SO. Salida en
800.000 pta. Cat. ti’> 140.
176.- “Retrato del Infante Baltasar Carlos”. 1,07 ix 0,79.
Como Mazo. Vendido en Ch. Londres, 19-V-80. <Dat. ti’> P32 (E. Jonás, ParIs. 1928).
vuelto a subastar 5-VI-80. 2.500/3.SOOL. <Dat. ti’> 96.
177,- “Hércules y el dragón”. L. 1,37 x 2,00.
Como Martínez del Mazo. Vendido en Durán, Madrid, 24,27-111-Sl. 250.000 pta. 0*.
70.
178.- “Retrato de Carlos II de Espafla”. L. 0,50 ix 0,355.
Como estudio de Velázquez. Vendido en Sothebys de Londre!. 12-X-83. Salida en
400/600L. Cal. ti0 42. Dado que se considera de alguien próximo a Velázquez, pudieratratarse de su yerno.
179.- “Retrato del Príncipe Baltasar Carlos”. L. 1,30 ix 0,895.
Como circulo de Mazo. Se pone en duda incluso el modelo. Proviene de Edwing
Dnrwing-Lawrence, Londres. Vendido en Christies’ de Londres el 17,18-VII-86. Salida
3.000/4.000 L. Cal. ti’> 303 (fi. 6).
180.- “FelIpe IV”. L. 0,56 ix 0,46.
Como círculo de Mazo. Procede del Museo de San Diego. Vendido en Sothebys de
Nueva York, 4-VI-87. Salida $6.000/8.000. <Dat. ti’> 3.
Documentos
En el presente apanado se incluyen documentos encontrados en el Archivo del Palacio
Real. Parte de la información recogida en algunos de ellos ha sido utilizada en diversas
publicaciones lo cual queda indicado al pie del documento; en otros casos, tanto el
documento como su contenido son inéditos. Se han recogido, a su vez, otros teSos que
pueden ser significativos como la caita a Ustarroz -Documento n’> 6- en la que ge demuestra
la autoría de nuestro autor de la “Vista de Zaragoza”.
Documento u’> í
:
Carlos Ligorney, Grefier del Rey 4.) Su Mag. por su decreto de 7 deste, ha hecho
merced a Diego Velazquez, su pintor de que el oficio que tiene de tixier de Camara le
puedapasar en cabeza de Juan Ata. Martínez que ha casado con una /,~a sola que tiene y
que sea con la antiguedad y en la forma que el dicho Velazquez lo estime, y a fin os
ordeno quen esta conformidad hagais el ass. desta md. en los libros <~~) 30 de enero 34.
El Rey, al Duque de Alba.
Archivo delPalacio Real, C 1084/9.
Citado por Cruzada Villasmil: “Anales de la vida yde las obras de Diego de Silva
Velázquez”, 1885, p. 83.
Documento n’> 2
Por carta de pago Q de la media anata de catorce deste mes dada en Villete del
SeñorMarqués de Torres May.mo de SM (4 queda en los libros de la razón () que están
a mi cargo qe. ayer recibido quince mil quatrocientos y treinta y tres en m. que tocan a ¡a
media anata los cuatro mil quatrocientos y nuebe ni. dellos de Diego Velazquez Pintor de
SM de 1 amd. que le ha hecho de que puedapasar su oficio de Ujier de Camara en cabeeja
de Juan Ata, Mtnezpor la mitad yprimera paga de veinte y dos mil y quarenta y siete ni.
que assimiss. tocan al dh. O de cuarenta y quatro willy noventa y quatro m. que importan
los gaxes y colacion de la deha. primera paga y de que en otra cada de pago el dcho O
quedar en supoder las escr~. que ha hecho estaparte <3 a 1 5febrero 1634.
El Grefier de &M
AP.R. <2’ 1084/9.
Citado por Cruzada Villaamil: “Anales , 1885, p. 84.
Documento ti’> 3
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Decreto de S.M: Tengo por bien que lo que Juan Bta. del Mazo, Pintor go~avapor
la Despensa de la casa de mis 11</os, se le continue de la misma manera que se hacia antes
del fallecimiento del Prínc<pe mi 11</o que Dios aya. Darase para ello la orden neceisaria.
El Rey, en Madrid a 22 de Noviembre 1646.
Dirigida: ‘SAI Bureo de mi h</a”.
A.P.R. e 657/38.
Citado por SánchezCantón: ‘tos pintores de Cámara de los Reyes de España”, 1915, p. 135.
Documento ti’> 4
:
Juan Bautista del Mazo Dize que su Mag. Dios (guarde) por consulta del Bureo de
la Infanta nra. Sra. fue sertido de hacerle md. de la rrazion que gozava en vida de su
alteza (que santa gloria aya) y habiendosela (negado) por dezir gozava gajes de Uxier de
Cam. de su Mag. tomó a mandar por su mal decreto se le diesse la razion y habiendo
acudido por el despacho en d<fereníes vezes se le rretiene el Grefler, Supp. Sea Sentido de
mandarle tan el despacho necessario en que rreciva md. de VE.
En Bureo a 7 de diciembre de 1646
A.P.R. (2’ 657/39.
Citado por Sánchez Cantón: ‘tos pintores 1915, p. 135.
Documento n0 5
:
En los libros de la razon de la media annata que estan a mi cargo quedan las
anotaciones que en conformidad de lo resuello por su Mag a hecho en los suyos Joseph
Molinay de Vizente Ferrer Maestros de la Cámara de suMag. para que quando llegue el
caso de pagar alguna cantv de m. a Juan Bauptista del Mazo Uxier de Camara y Pintor
del Frinc<pe nt. Señor que este en Gloria, se le descontaren cincuenta y seis mil ciento y
cincuenta y siete mil m. en vellon por los mismos que imporio la antigua y nueva media
anata ypor la m. gL ()Su Mag. ley~o de que se le continue en su casa una racion que
gozaba en la de suAlteza valuada en setenta y quatro mill ochozientosy setenta y seis m.
por haver resuelto su Mag. se le desquente de los gajes de la dicha plaza de uxier de
Camara y por constar -Por cert<ficacion de Sebastían Gutierrez tiene devengada contidad
bastante para hazer el dicho dio, no dejo la () que se acostumbra por la contingencia y




.hallandosse con su Magestad en la Ciudad de Pamplona q. se pintasse de punto
bajo, i mando a Juan Bautista Martinez Maqo Uxer de Camara de su Magestad, i Pintor
de su Alteza, 1 muy favorecido, natural de Cuenca la dibuxasse; i le advirtió que para
hermosearía pusiesse en los términos mas propinquos a los ojos, diversidad de figuras,
assi de hombres como de mugeres, en traje Gui>uzcoano, Vízcaino, Roncales y
Provinciano, cuya variedad i ed(ftcios, son hermosa detencion de la vista. Consiguiose el
acierío pero la que merecio mayor agrado en su Alteza, fue Qaragoga, pues no se
contento que se copiara en ííenQo de pocos ensanches, sino en uno que se dilatava en
largueza algo más de quatro varas Castellanas, i en altura nuevepalmos.
1). Juan FranciscoAndres de Ustarroz, Cronista de Aragón, Zaragoza, 1646, «Obelisco
historico”
Publicadapor & Apraiz: “Vista de Pamplona”, Ateneo, Vitoria, 1915, p. 28.
Documento ti’> 7
:
Dice lo que se podría dar a Juan Baptista para que vaya a pamplona a pintar la
de.rcnpcion de aquella ciudady castillo y lomas que se ofrece en supretension.
Aviendo de ir a Pamplona Juan Ata a pintar la descripcion de aquella ciudad y
castillo; y considerando el tiempo que se acerca de detener allí me parece que podría
V.Mg. siendo servido mandarle dar de su bolsillo doscientos escudos, pues aunque se le
librassen en otra cualquier parte tardaría en cobrarlos de manera que sobreviniesse el
imbiernoyfuessepreciso dilatar la jornaday en que a la pretension que tiene de que VM
les haga mdl de que se le den cada mes los treinta escudos que le deve de su bolsillo el
Prínc<pe N Seflor que este en la gloria seria de parecer que teniendo atencion a lo bien
que sin’io asu A. a lo mucho que ha trabajado y a que es muy a proposíto para continuar (
) estas cosas le haga Vi U toda la m. que huviese lugar, que estara en el bien empleado
del aposento a 25 de septiembre <1’) 1657.
DonFernando de Borja
A.P.R. (Y 657/39.
Citado por Sánchez Cantón: ‘tos pintores ...“, 1915, p. 135.
Documento n’>8
Mucho me alegrado con su carta de VM y tambien el Sr. Juan de Garriz que su
carta sirve a entramos, estima mucho la memoria que VM tiene, Y hago saber que se
halla muí mexorado: si bien se olgara en esta ocasion allane en esa ;íudad, solo por
tener que escoxer hombresynsígnes que le entendiese [nl su mal, que es lo que en esta
tierra se cadege.
En cuanto a la merged que VM me higo en elcuadro de ~aragoga fue en latín, y así
a de ser estotro. Yo no se poder dar abiso a VM del modo quando todos quedaremos
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cortos con VM Ello a de s[erJcríto mas brebe de palabras que seaposible. Y todo lo que
VM lo dilate va en el tiempo. Y será causa para llebar por es (?) tiro la fruta que VM.
dige, que le aseguro ques mucha y vale barato.
Mas, de cualquier manera muí a su serbi~io. de fruta abaxo. No se ofrece otra cosa
que suplicarle mas que aquíy en cualquier parte que estubíere estaré fa] su servigio.
De Pamplona yAgosto 13 de 648.
Juan Bapta del Mazo
Publicado por Xavier de Salas: “Una cmta delpintor Mazo”, NE.k, 1931
Documento ti’> 9
:
Ayuda de la Furriera
en dos del corriente <~)••• Gaspar de Fuensalida Grefier de su Mag. A don Diego
de Torres Camargo, Maestro de su <3 de la sala del Con. de Hazienda que administran el
derecho de la media annata an acordado por decreto de treinta de mayo Passdo. de este
Año que los treinta y dos mill quinientos y ochenta y quatro ni. que tenía <1> derecho Juan
Bautista del Mazo por la md. que se le ha hecho de Plaza de Ayuda de lafurriera de su
Mag. se le descuenten de los primeros gajes que ha de gozar con ello ypara que conste y
de que en los libros de la 11. de este derecho que esta a mi cargo le queda hecho al dcho.
maestro de la camara de los dicchos treynta y dos mill quinientos y ochentay cuatro m.,






Juan Bautista del Mazo, Uxier de Camara de Vi Mag. dice que el caso con h!ia de
Diego Velazquez y le dio en dote la placa de Uxier de Camara quel tenía el año de 634 y
tiene muchos lagos deste matrimonio y abiendole S.M hecho ayuda de la furríera el año
pasado: sin orden nueba Le an tildado los gajes de Uxier de Cam de los libros de la casa
= Suplica a VM se haga merced, del paso del oficio de Uxier de Camara pase desde
luego en Gaspar del Mazo, su lago y nieto de Diego Velazquez pues era dote de su madre,
y tiene edadpara servirle <3.
XP.R. (Y 657/39.




VM mando remitir al bureo un decreto de 3 de este con memorial de Juan Bautista
del Mazo en que se dice que caso con h<ja de Diego Velazquez. Le dio en dote la pla;a de
Uxier de Camara que el tenia el año de 1634 que tien emuchos h</os deste Matrimonio y
habiendole S.M hecho ayuda de lafurríera el año pasado ¡sin orden nueva! la .entíldado
los gajes de Uxier de Camara en los libros de la Casa sup. a PMle haga ni. del paso del
officio de Uxier de Camara pase desde Juego en Gaspar de Mazo su h</o y nieto de Diego
Velazquezpues era dote de su madre que tiene edadpara servirle.
Señor Las ra~ones que da Juan Rapáista en su pretension son justas pues el oficio de
Uxíer de Camara era Dote de su muger d<funta hga de Velazquezpor cuyos servicios PM
le hizo ni. en decreto de 27 de llenero de 1634 ¡recaen en el nieto que tiene edad para
servirle.
Al bureo le parece que por los servicios de 24 años de Juan E. y los de Velazquez
VM le haga ni. a Gaspar Mazo de la plaza de Uxier de Camara como Dote de su madre y
no poder servirle su Padre con la Ayuda de lafurriera. Bureo A 7 de octubre de 1658
Marq. de Malpíca, conde de Cotos <e), Conde de .Puñonrostro, Conde de Barajas
A.P.R. (Y 657/39.
Documento n’> 12
Remito al Bureo el mcm.al que va aqui de Juan Eta. del Mazo y sobre supretensión
se me consulte lo que se ofreciere ypareciere. ElRey
1659 Señor
Juan Eta. del Mazo Ayuda de la Furríera de VM dize qu veinticinco años que sirbe (
) con muchas obligaciones y ocho hgos, y en rflicula>~deste matrimonio, con seres tan
pequeños, quel mayor no tiene tres años y porque no tiene mas hacienda que La merced
que VM leycierepues por dondepodía aber adquirido alguna que era por la pintura no
a podido por la ocupacion de su oficio a Vm suplica, sea servido de que la casa de
aposento que oi go~a se pase a su mwaer, para poder abrigar estos niños pues sea
echo.contentos, en que recivira ni.
A.P.R. (Y 657/39.
Citado por Sánchez Cantón: “Los pintores ...“. 1915, p. 136.
Documento ti’> 13
En Bureo a 7 Mano 1661
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D. Gaspar de Fuensalida Grefier de Vi Mi dice que es depositario de los vienes que
quedaron de Diego Velasquez aposentador de Palacio y que el conde de Montalban
embargo en supoder toda la hacienda la qual esta en la casa del Tesoro, y £ Bta. Mazo
ayda. de la furriera dice que se desembarace que SM le ha dado aquel quarto -Suplica
aVM que mande que no se haga <mudanza> ni se saque la h.da hasta que se den las
ordenes o que se le de otro quarto de casa en que tener el embargo o se remueve de su
oder y se le de por libre de depositos enque re~evira ni.
A.P.R. (Y 657/39.
Citado por Cruzada Viflaamil: “Anales...”, 1885, p. 284.
Documento n’> 14
:
Don Gaspar de Fuensalída Grefier del Rey nuestro Señor Cert(ftco que S Mag (Dios
le guarde) por decreto de trece de octubre de mil y seisciento y sesenta fue servido de
hacer m. a Gaspar del Mazo nieto mayor de Diego Velasquez de La recompensa que su
Agudo gocava con la placa de ayuda de Camara por los días de su vida, de que ha dado
satisfaccion al derecho de la media anata y en el bureo de quince de octubre del dicho año
se acordo que se cumpliese la orden de su Mi y para que conste y se execute desde el día
citado de la fecha del decreto de la presente en Madrid a veinte y uno de Mayo de mil y
seiscientos y sesenta y un año
Gaspar de Fue nsalida
A.P.R. (Y 657/39.
Citado por Cruzada Villaamil: “Anales ...“, 1885, p. 249.
Documento ti’> 15
Por Decreto <3 de la sala del Cons de hacienda que administra el dio, de la m. am. a
& oi día de la fecha sea acordado que quarenta y quatro mill ochocientos y ochenta
m.ordene a este sno Juan Bauta del Mazo por la m. que este ha echo de la placa de pintor
de camara de su Mi se le rrecivan en los gaxes corrientes que a de tocar con ella
previniendose en el despacho <3 se a de tomar la razon de eL
En los libros de la date día de que doi aviso a Vm para que en esta conformidad se
sirva disponer <3 Mi 12 de <3 de 1661





18 de junio 1662 Al Bureo
Juan Sta. del Mazo dice que es padre y legitimo administrador de D. Gaspar, Don
Balthasar, Don Melchor y Doña Theresa del Mazo y Velazquez sus h</os, Nietos y
herederos de Diego Velazquez aposentador quefue de Palacio y porque por su muerte,
estan embargados los bienes metidos en una boveda de la cassa del Thesoro, donde con la
humedad y no manejarse se esta destruyendo todo Suplica a S.M le aga Merced de
mandar se le entreguen con quentay razon para cuidar dellos que desde luego se obliga a
tenerlos de man</festo como se le entregaxen para que no se acaben de perder,y de que se
le sigue gran perdida sin que se consiga el servicio de 92k! en que reciviera singular
merced
A.P.R. (Y 657/39.
Citado en Varia Velazquefia, 11,403,216.
Documento n’> 17
:
En los libros de la racion de la que se tiene <2.) de la media anata que están a mi
cargo quedan presunziones <?,~ que en <2) acuerdo de los ss y de la Sala del Com. de la
Real hacienda <2’) a hecho en los suyos Fco. Manzano (2) pagador de las obras reales
para que de los primeros gajes que <~~) se huvieran de pagar a Juan Sta. del Mazo <2.)
que su M (3 de hazerle de pintor de Camara con ochenta y nueve mil setecientos
(cincuenta,?) m. de salario cada año librados en el dinero tocante a la consignacion de
las obras reales
Se descontara quarenta y quatro mil ochocientos y ochenta m en lo que toca a la




Al Bureo: Juan Sta del Mazo, Ayuda de lafurriera y mi Pintor de Camara, ha dado
el memorial inclusopor Salthasar del Mazo su hgo Mozo de Qificio de lafrutería (1’) ... de
mit casa, entrase en el Eureo ysobre supretension se me consultara lo que se ofreciere y
pareciere con atencion a lo quepresenta. El Rey




Señor Juan Sta. del Mazo de la furriera de Sm. y su Pintor de Camara refiere que
PMle hizo md a Baltasar del Mazo su hgo y nieto de Diego Velazquez del interin de la
Plaza de mozo de oficio de la (frutería?) que tiene Franco. de la Sarría que ha siete años
esta en Indias y se ha acabado la herencia que llevo <a.) haver muerto alli su mujer (.) la
racion de que gozaba, ypor lo que ruego a VMmande se de a su h<jo la propiedad de una




Decreto sobre la pretension de Juan Sta del Mazo. 20 sept, 1666.
Juan Sta del Mazo Pintor de Camara, me ha presentado que el Conde Montalban
Mayordomo del Rey n.s., no dio ex. a la orden que se le embio sobre que se le reciviesen
los diez y ocho mil Rs. en que fue alcanzado diego Velazquez su suegro por el oficio de
Aposentador de palacio para desembargar los vienes que le estan detenidos,
suplicandome os mande que veais lo que hay en esto para que se disponga el entrego del
din y el desembargo de los vienes y por que he venido en que se de cumplimiento a lo
resuelto, en estaparte, dareis para ello la orden quefuere necesaria.
El Rey, al Duque de Montalto
&P.R. (Y 657/39.
Documento ti’> 21
Señora: Con decreto de 20 de henero se sirve J’M advertirme que Juan Sta Del Mazo
pintor de Camara ha representado, que el Conde de Montalhan no dio execucion al orden
que se le embio sobre que se le recibiesen los 180 R del alcance de Diego Velazquez su
suegro por el oficio de Aposentador de Palacio, para desembargar los bienes, que le estan
detenidos que por que PM ha venido bien en que se de cumplimiento a lo resuelto me
manda de para ello la orden, quefuere necesaria
Respecto de no tener noticia desta orden ni de sus circunstancias debo suplicar a VM








Declaraciones que contienen información, de septiembre de 1665. para que un hijo
del pintor pudiera entrar de seminarista en San Lorenzo de E Escorial. Dice así la del primer
testigo:
En la Villa de Madrid> a veynte y cinco días del mes de setiembre de mil y seiscientos
y sesenta y cinco años ... Julia,. Gonzalo y Prada, criado de & Majestad en su Cámara
dixo lo siguiente:
1.- A la primera pregunta díxo que conoze de vista, trato y comunicazion desde que
nacio a D. Melchor del Mazo, que tendra doze años, poco mas o menos, y tambien conoze
de muchos años a esta parte a Juan Eauptista del Mazo, Pintor de Camara de 5.
Magestad y a Doña Francisca de Silva Velazquez, su mugen sus padres. Y san son
vezinos de esta Villa y que el dicho Juann Eauptista es natural del obispado de Cuenca, de
donde lo es este testigo...
3.- A la tenera dixo que por ser este testigo natural del dicho obispado de Cuenca
tiene particulares noticias de Hernando Martínez, natural de la villa de Alarcón, y de
Doña Lucía del Mazo, natural de la de Beteta, en dicho obispado, y de quefueron marido
y muger lexitimos ypadres del dicho Juan Bauptista, que vivieron de su hazienda por ser
gente honrrada yprinzipal en estavilla de Madrid, aunque no los conozio de vista.
Publicado por P. Juiián Zarco Cuevas: “Unas cuantas notas relativas a maestros de arte en
Espda”, 1930, IX, 5, nota 102.
Documento n’> 23
Testimonio de Aguero con motivo del ingreso de Melchor del Mazo como seminarista
en el Monasterio de E Escorial:
En la Villa de Madrid a veynte y nueve días del mes de septiembre... Benito Manuel
de Aguero, pintor, vecino de esta Villa y natural de la ciudad de Burgos... dixo lo
siguiente:
1.-A laprimera pregunta ... sabe que el dicho Juan Baptista es natural del obispado
de Cuencay la dicha Doña Francisca desta Villa, y esto es publico y notorio.
3.-... Aunque este testigo no conozió a Hernando Martínez ni a Doña Lucía del
Mazo, sumuger, sabe y tiene particular noticia que lacran él natural de la villa de Alarcón
y ella de la de Beteta, del dicho obispado de Cuenca, ... que vivieron en esta Villa de su
hazien da; y esto es publico y notorio.
Publicado por P. JuflÉnZarco Cuevas: “Unas cuantas notas ...“, 1930, IX, 5, nota 102.
CAPiTULO 1: &UEMBROS PIRMANENTES
JUAN DE PAREJA
Poco sabemos de su vida y hechos y se sabría aún menos de no haber sido por el
magnifico retrato que le pintara Velázquez en Roma y que se conserva en el Metropolitan
Museum de Nueva York. Con toda seguridad, ha sido éste el motivo por el cual la crítica
especializada ha intentado hacer hincapié en un artista de calidad a pesar de no alcanzar las
cimas de su señor, el pintor de Cámara de Felipe IV, por quien mantuvo una fidelidad
ejemplar durante toda suexistencia
BIosrafia
Que la fama de este pintor fue considerable, nos lo demuestra el hecho de que
Palomino le dedicase la Vida 128 de su “Museo Pictórico”, cosa que no hizo con otros
pintores de su circulo como Tomás de Aguiar o Antonio Puga’. Gracias a ello y hasta que
no sm~an nuevos datos, podemos situar su lugar y fecha de nacimiento. De las noticias
dadas por Palomino, se deduce que el artista vió la luz en Sevilla hacia 1609. lo que le hace
pertenecer al grupo de “velazqueños” formado por Martínez del Mazo (h.16112) y Burgos
Mantilla (nacido en l609~). Esta fecha está en consonancia con el retrato del Metropolitan,
donde el mulato aparenta tener unos cuarenta o cuarenta y cinco años de edad. Sabemos
algo de su fmnilia el mulato tenía un padre, Juan de Pareja, natural de Antequert y un
posible hermano, Jusepe, con el que pudo marchar a Madrid y que también, es probable.
trabejara alas órdenes del pintor de Cámara5.
Desconocemos, con exactitud, la fecha en la cual llegó a la Corte aunque no tiene
que ser el alto de 1623 que se ha venido sugiriendo hasta este momento6. Hemos de
1Los motivos expuestos por Palomino para recoga la vida de este artista fueron, textualmenta “Zas!
por esta noble acción [permanecersiemprefiel a la familia Velárquezj comopor haber tenido 1cm
honradospenswnientos, y llegado a ser eminente en la Pintura (no obstante la desgracia de su
naturalez4 haparecido digno & este lugar; pues el ingenio. habilida4 y honrados penvamientoz
son patrimonio del alnuz• ylasalmas todasson de un color, y labradas en una misma oficina, y más
cuando le debemos considerar art0ce de su fortuflez’ y que ¿4 por sus honrados procederes y
aplicación se labM nuevo ser, y otra segunda naturalera” (Palomino. eá 1988. p. 309).Ponz y Cdii
Bermúdez se limitan a repetir lo mismo que nos cuenta Palomino sobreJuan& Pareja
2Ver Capítulo dedicado aMartínez del Mazo.
3Va- Capítulo dedicado a Burgos Mantilla
4Montagu, J.: “Velázquez Marginaba ...“, llie Burlunglon Magazine, 1983, p. 683. El nacimiato de
Pareja tantié¡ pudo tan lugar en Antequeraya que la declaración de libertad no está muy clara e este
sentido y no sesabe si fue el padre, el hijo o. incluso mitos, los que nacieron en dicha población.
5Ver Rodríguez de Rivas, 1v!: “Autógrafos de artistas españoles”, Revista de Arte EspañoL 1932, p.
233. Dela lectura del texto sededuce queJuan desea ir a Madrid donde reside su hermano Jusepe.
(SEn este sentido sepronuncian Bemete, A.: “Ihe School of Madrid”, 1909, p. 131 y Dii Que Trapier,
E.: “CatalogueofPaintings .... intheCollectionoftheflhspunic SocietyofAmerica”, 1929, p. 169. Por
otra parte, el hecho de que nos encontremos a Juan Velázquez. hermano de Diego en Madrid, en 1627
nos permite aventurar la hipótesis de que hubiera sido éste y no Juan de Pareja quien aconipañara al
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mencionar el documento encontrado por Rodríguez de Rivas por el que un Juan de Pareja
aparece en Sevilla queriendo ir a Madrid en 1630. No sabemos si obtuvo fácilmente el
permiso, no obstante en 1631, Velázquez parece ser se encuentra en Sevilla, fecha en la que
declara conocerle D. Juan de Villegas Gallego pintor, dorador y estofador quien marché
después a Madrid y del que conocemos algunos datos biográficos7. En la decada de los 30 se
van a poner en marcha grandes proyectos: la construcción del Buen Retiro y la decoración
de los Reales Sitios serán los más importantes8. El número de cuadros en estos lugares fue
ingente, Velázquez era uno de los encargados de todo aquello y en esta fecha es cuando se
hubo de crear elauténtico taller del pintor de Sevilla, del que formé pate elmulato.
La primera noticia de Pareja en la Corte se remonta al 25 de febrero de 1634 cuando
actúa como testigo, junto con Matías de Santos y Andrés de Rivas en la entrega de la dote a
Francisca de Velázquez con motivo del matrimonio de ésta con Juan Bautista Martínez del
Mazo9. La siguiente unfonnación sobre la estancia de Juan de Pareja en Madrid también está
relacionada con un documento notarial. Se trata de un poder que, el 28 de septiembre de
1639, Alonso Cano <lié a su padre para que vendiera su casa de Sevilla Actuaron como
testigos Diego Velázquez y su inseparable mulato1 O
De esta época debe de ser la anécdota recogida por Palomino según la cual el Rey
entró en el taller de Velázquez y al percatarse de la existencia de un cuadro vuelto hacia la
pared, pidió verlo, resultando ser un ardid de Pareja para que el Monarca pudiera
contemplar su propia creación11.
El rastro de Pareja se pierde hasta 1650, fecha en que le encontramos en Italia junto
a su señor. Desde una perspectiva profesional, este viaje tuvo que suponer un
acontecimiento importante en la carrera del artista ya que le permitió conocer gran cantidad
de obras de arte y le puso en contacto con los artistas italianos y todo ello de la mano del
pintor de Cámara de Felipe IV. De este alio es el magnifico retrato del Metropolitmi Museum
que le granjearaa Velázquez la plaza de académico de San Lucas y le hiciera miembro de la
Congregación de Virtuosos del Panteón, lugar donde se expuso el retrato, siendo admirado
por todos.
Según lacarta de manumisión, Pareja habría de servir a Velázquez cuatro altos más,
es decir, hasta 1654. Unos meses antes, en conecto el 8 de noviembre de 1653, asiste como
testigo, junto a Benito Manuel de Agúero entre otros, en la firma del poder para testar que
pintor de Felipe IV desde Sevilla siendo uno de los pnmeros nuianbros de su taller (Sobre Juan de
Velázquez, va’ el capítulo “Otros velazqueños”.
7D. Juan de Villegas Gallego fue testigo n0 92 en el proceso de infomiación de calidades de Diego de
Velázquez (Varia, II, p. 331). Pintor, dorador y estofador declaró conocer al pintor de Cámara desde
1631 en Sevilla. Sobre este artista va’ capitulo dedicado a“Otros velazqueños”.
8Sobre el trabajo realizado por Velázquez en este ámbito y el número de constnicciones llevadas a
cabo, va laprimera parte del presente estudio.
9Este hecho lo conocernos a través del traslado de la carta de dote que aparecejunto al testamento de la
hija de Velázquez tras el fallecimiento de lamisma ocurrido el 8 de noviembre de 1653. Ver Cheny. P.:
“Juan Bautista Martina del Mazo, viuda de Francisca Velázquez (1653)”, Archivo Español de Arte,
1990, p. 526, DocumentoS. IV.
‘0E1 documento en cuestión aparece recogido en Wethey, 1-LE.: “Alonso Cano. Paute’, Sculptor,
Architect”, Princeton, 1955, p. 207; la referencia es Diego Ramírez, escribano, 1638, oficio 10, libro 3,
folios 197-202 Archivo de Protocolos, Sevilla. Jennifer Montagu recoge el mismo documento,
desgaciadamente desaparecido (Velázquez Marginaiia”, TBk!. 1983, p. 684).
11Palomnio, cd. 1947, p. 307.
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Francisca Velázquez otorgara en favor de su marido, Martinez del Mazo12. La presencia
como testigo, tanto en los esponsales como en el fallecimiento de la hija de Velázquez,
muestra un apego hacia ella que pudo ser uno de los factores, junto a su unión al pintor de
Cámara, que llevé a Palomino a asegurar que, tras la obtención de su libertad permaneció
fiel a la familia del maestro. Esta afirmación no es del todo cierta ya que Francisca murió
antes de que se cumpliera el plazo dado a Pareja para la obtención de su libertad, no
obstante, bienpudo continuar conla familia, como supone <3aya Nuño que lo hizo con dolía
Inés, nieta del pintor de Cámara13.
Tras estos acontecimientos, sólo conservamos las fechas de sus cuadros que vienen
a coincidir con el período “oficial’ de libertad (“LaHuida a Egipto”, 1658; “La Vocación de
San Mateo” e “Inmaculada” 1661; “El Bautismo de Cristo”, 1667; “Los Desposorios Místicos
de Santa Catalina”, 1669). Nada más sabemos de la vida del considerado esclavo de
Velázquez, salvo que, según Palomino fallecería hacia 1670, y “a poco más de los sesenta
de su edad”. Habrá que esperar a la aparición de nuevos datos sobre él, los cuales, con
mayor o menor antelación, saldrán a la luz, con toda seguridad.
Su situacIón luridica
El hecho de que Velázquez tuviera un esclavo no era nada extraño, ya que contaba
con precedentes muy próximos. En Sevilla, Francisco Pacheco tenía uno turco y Hen’era,
uno negro14; Alonso Cano y su segunda esposa vendieron uno negro que se llamaba
Francisco’5; Murillo poseyó dos de los que se conservan testimonios, Juan de Santiago a
quien liberé y Sebastián Gómez que fue su discípulo’6. El pintor de Cámara de Felipe IV
necesitaba contar con alguien que le moliera los colores o aparejase los lienzos, oficios
“ministeriales” en palabras de Palomino, para los que se requería a un discípulo o a un
criado’7. El propio Palomino, al referirse a Pareja, hace hincapié en estas actividades y le
define como “de generación mestizo, y de color extraño”18 considerándolo esclavo. Ceán
Bermúdez sigue a Palomino en este sentido mientras que Pons, al referirse a él, lo llama
mulato1 9, El color de latez, segiTh aparece en el retrato que le pintara Velázquez es oscuro,
lo que concuerda con su origen, mientras que en “La Vocación de San Mateo” queda más
claro debido aun posible deseo expreso de Pareja de ocultar el auténtico tono20.
‘2Chaiy, op. cit. supra, p. 521.
‘3GayaNuño. JA.: “Revisiones sexcentistas: Juan de Pareja”, AtA, 1957, p. 276. Sobre la existencia
de doña Inés, ve’ Caturla, Mt Luisa: “La boda de doria Ynés, nieta de Velázquet, Boletin de laReal
Academiadelalfzstoritrz 1955, l37,~. 133-144.
14Ve’ GAllego. J.: “Diego Velázquez!’, 1988, p. 39.
‘5Ve’Wdhey, 1983,p. 191, “19 de agosto de 1636¶
16Citmnos estos pintores por so’ del circulo sevillano próximo a Velázquez aunque era práctica
frecuente entre otros pintores. Ve’ Domínguez Ortiz A.: “La esclavitud en Castilla durante la Edad
Moderna”. Estudios de Historia Social de España. 1952, II, p. 389 y 397. Estas noticias las toma de
Qestoso y Ponz respectivamente-.
17Ve’ “Museo Pictórico”, ed. 1988, tomo 1, p. 224.
18op. ch. Tomo III, p. 307.
~Ve’ Ceán Bermúdez: “Diccionario ... “, 1800, p. 50. Para Ponz: ‘Viaje de España”, ed. 1947, p. 895.
20Díego Angulo describe de la siguiente manera la expresión del retrato del mulato en “La Vocación”:
“entre displicente y melancólica, sin duda más espejo de su alma que de su fisico, y que no deja de so’
conmovedora” (Angulo,D.: “Pintura española del siglo XVIP’, 1971, pp. 212-213).
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Lo dicho miteriormente culmina con el documento publicado por Jennifer Montagu
en 1983 por el cual Velázquez concede a su esclavo Juan de Pareja la libertad. Encontrado
en el Arcliivio di Stato di Roma y fechado el 23 dc noviembre de 1650, dice asi:
“Donado Libe rtatis
JíL mus D. DidacusSilva Velasco Hispaliensúfilius quondamJoiRodriches in Alma
Urbe ad presentem residens.. asserens ti multis annis retimisse penes se idi captivum
vulgo dicto per sehiavo .J’oannes de Parechaftliuni quondam altris Joannis de Pancha de
Antechera Malagens diocesis... “21
Por el documento se obtiene información adicional del artista Juan de Pareja era hijo
de alguien del mismo nombre nacido en Antequera, diócesis de Málaga La condición que se
le impone es lade continuar sirviendo aVelázquez cuatro años más22.
Nos encontramos ante una situación clara de esclavitud propia del siglo XVII
caracterizada, para Tomás y Valiente, por la condición jurídica negativa, no se puede hablar
de personas para el Derecho sino de “objetos de derechos ajenos” aunque la influencia del
Derecho romano permitía cubrir con un “ropaje prestigioso y erudito” la ausencia de
personalidad jurídica23. Por su parte, Domínguez Ortiz señala que, dentro del Reino de
Granada, Málaga era un centro esclavista de primer orden y, ya en el XVII, Sevilla era la
ciudad que más esclavos registraba de laPenínsula, trasLisboa24. Centrándonos en la capital
hispalense y en el siglo que nos ocupa, era frecuente que los dueños dejaran en libertad a
sus esclavos de ganar-se la vida como pudieran, teniéndoles que dar a cambio una cantidad
de dinero. Muchos llegaron a comprar su libertad mediante el ahorro. Dentro del grupo de
esclavos, los negros gozaban de más pruebas de afecto que los musulmanes siendo su
manumisión muy frecuente. Existieron también matrimonios entre libres y libertos y toda
clase de situaciones, desde las más idílicas hasta las más penosas25. Este mismo autor hace
hincapié en un trato muy tolerable ya que “la tradición, la caridad y hasta el interés bien
entendido prohibían que al esclavo se le maltratara”ZC. Basándose en el Derecho romano, en
su versión justinianea, se le reconocía el derecho a la integridad corporal, a contraer
matrimonio aún contra la voluntad del dueño, a formar una familia y, en ciertos casos, a
poseer un peculio y cierta capacidad jurídica, incluso no se ponía ninguna objeción de
2tMontagu, 3.: “Velázquez Marginalia...”, The Burlington Miigazine, 1983, p 683 La manunns¡on
era frecuente sobre todo ni las disposiciones testamentariasy cuando los esclavos habían llegado a edad
avanzada, generalmente a partir de los cuarenta años como es el caso de Pareja (Nieto Alcalá-Zamora,
J.: “La vida cotidiana en laEspaña de Velázquez!’. 1989, p. 137).
22Ver Montagu J., op. cii supra.
23Ver Tomás y Valiente, E.: ‘¶Manual de Historia del De’echo Español”, Madrid, 1979, p. 175. Ver
también Domínguez OrtizA.: “El Antiguo Régimen: Los Reyes Católícosy los Austrias”. ed. 1983, Pp.
179-180.
24Dotnlnguez Ortiz (“La esclavitud en Castilla durante laEdad Moduna”, Estudios de Historia Social
de Espafla,1952. II. p. 381) hace referencia al legado Enríquez Serrano, en el Archivo Histórico
Nacional, donde se consuvan numerosos documentos sobre la esclavitud ni Antequera. lugar de
nacimiento de Juan de Pareja, padre.
25Ver Dominguez Ortiz, A: “La crisis del siglo XVIL Población, Economía, Sociedad”, Historia de
España de MenéndezPidal, Tomo, XXIII, 1976. pp. 542 y ss.
UVe’ Domínguez Ortiz; 1952, It p. 388.
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principio al encumbramiento de individuos de origen servil, como es el que nos ocupa,
llegando, en ocasiones, aenterrarlos en el Panteón Familiar.
Las conclusiones de estos autores podrían ser aplicables aJuan de Pareja un mestizo,
posiblemente mulato, residente en lazona de mayor esclavitud de Espafla y cuyo amo va a
sentir un apego hacia él que culminará conla concesión de lalibertad.
Hasta aquí todo quedada claro a no ser porque, tos antes, se descubrió otro
documento. En 1932, Mariano Rodríguez de Rivas publicó una carta de un Juan de Pareja,
de oficio pintor. He aquí la transcripción:
“J41 Sr DonPedro Galindo procuradorde esta Ciudad
Señor Yo Juan de Pareja de oficio pintor pido a V.R. permiso pa. hirme por quatro
meses pa. seguir mis estudios de pintor, con mi hermano Jusepe en Madrid de donde soy
requerido pa. ello y estando libre de toda obliga, en esta O’ tengo ya pedido ace tres
meses sin haber resuelto nada sobre ello ypido a ¡¿E. por ser de justicia. de Sevilla a 12
días de mayo de VS. mill sisctos. 22% Juan de Pareja ‘ay,
Jennifer Montagu dice de esta carta que no es de Pareja Un primer factor que nos
ayudaríaa desvelar la autoría de lamisma es lafirma, publicada porRodríguez de Rivas. Sin
embargo, no se puede obtenerningún resultado ya que ésta cambia totalmente. Dicha autora
señala que la firmacon pluma en un documento es distinta de la realizada con pincel sobre
un lienzo pero es que, aún en este último caso, el nombre de Pareja es radicalmente distinto
en los diferentes cuadros salidos de su mano28.
Rodríguez de Rivas defiende lahipótesis de una supuesta libertadde Pareja La tesis es
apoyadapor Claya Nuño quien alega que no puede ser esclavo quien sabe leer y escribir en
fecha tan temprana29; en este sentido, Domínguez Ortiz señala que las corporaciones
gremiales no admitían en su seno a los esclavos y el que nos ocupa se define pintor30. Por
otra parte, en lacaita se declara “libre de toda obligación” y va dirigida a D. Pedro Galindo,
procurador de la ciudad de Sevilla. Un procurador es alguien que, en virtud de un poder que
le otorga otra persona, hace alguna gestión en su nombre. Si nos atenemos ala pretendida
edad de Pareja en la época del documento en cuestión, ésta rondada la veintena lo que nos
lleva a una supuesta minoría de edad, la cual pudo ser el motivo de lapetición del permiso.
En esto nos puede ayudar la declaración de alguien muy próximo al propio Pareja como fue
Gaspar, hijo de Martínez del Mazo y Francisca Velázquez. El nieto mayor de Velázquez
nombra a Juan Basallo, procurador de número de Madrid, como su curador y para
defenderlo en el pleito de cuentas y partición de los bienes muebles de su madre31. Declara
ser “mayor de 14 añosy menor de 25”, justo los que tendría nuestro mulato en esta época,
de ahí la necesidad de un procurador. Por otra parte, a Sevilla llegarían rumores de la
27Rodriguez de rnv~, M: “Autógrafos de Artistas Españoles”, Reiúta de Arte Rspaño¿ 1932, p. 233.
28’.j« Gaya, op. cit supra, pp. 276-283.
“Gaya Nuño, op. ciL supra, pp. 117y 274.
30op. cii s¡xpra.
31Cheny,AE.A, 1990, p. 526.
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necesidad de axtistas para hacer frente a los programas de Olivares en Madrid, y nuestro
artista, pintor, no querría perderse la ocasión, además de set requerido para ello, según
recoge el documento. Sea como fuere, no tendría nada de extraño que, entre los pintores
que pudo reclutar Velázquez en Sevilla, se encontrara el mulato. Ya en Madrid, vemos a
Pareja participando como testigo en varios procesos notariales (Carta de dote de Francisca
Velázquez, 1634; poder otorgado por Alonso Cano a su padre, 1639; Jennifer Montagu dice
que sirve como testigo a otros documentos firmados por Velázquez en Italia aunque no los
recoge32; poder para testar otorgado por Francisca Velázquez a su esposo Juan Bautista,
1653). El ordenamiento jurídico español es claro en este sentido. En el siglo XVII estaban
en vigor Las Partidas que datan de 1265 y que se mantuvieron hasta bien entrado el siglo
XIX, según las cuales un siervo (esclavo) no podía ser testigo en testamentos y otros actos
jurídicos similares33 Ante esto se plantea la cuestión: ¿cómo es posible que un esclavo,
“objeto de derecho ajeno”, es decir, sin personalidad jurídica propia, se persone en procesos
notariales y sepa leer, escribir y pintar tanjoven?
Estilo
Según Palomino, la labor de Juan de Pareja en el taller de Velázquez se reducía a
moler colores y aparejar algún lienzo; tan sólo a escondidas de su amo y “quitándoselo del
sueño”34 llegó a pintar cuadros de notable estimación. E primer cuadro fechado y
conservado de este autor es de 1658, pero su acta de manumisión se remonta a 1650. Las
fechas señaladas son significativas y es que tiene que existir algún cuadro de Parej a anterior
al año mencionado y así se expresa Palomino35. Además, con independencia de
composiciones, estilos, etc., las obras del mulato muestran a un pintor con conocimiento y
maestría, algo que no se alcanza con la mera observación del trabajo ajeno. ¿Que ha
ocurrido con todos esos cuadros? La mano de Pareja se ha de encontrar dentro de las obras
del maestro, de las copias de sus cuadros y, más extensamente, dentro de la multitud de
composiciones anónimas pertenecientes a las Colecciones Reales y fuera de ellas. Es
significativo al respecto que los cuadros fechados y finnados correspondan a la época de su
vueltade Italia y, más concretamente, a los años posteriores al fallecimiento de Velázquez -
tan sólo “La Huida a Egipto” está firmado antes, en 1658- lo que nos está indicando una
separación del Taller Real, alhaber desaparecido su patrón.
En relación con el estilo de Pareja, siempre se ha aludido a un alejaniiento del
“velazquismo”, cuestión que es necesario matizar. Volviendo de nuevo al tratadista
bujalanceflo, éste nos dice, al referirse al retrato de José Ratés, que es tan parecida su
manera a lade Velázquez que muchos lo consideran suyo. Tanto en este retrato como en el
de Don Maxtin de Leyva, se aprecia una gran calidad y un estilo característico de figuras
muy redondeadas que también aparece en algunos elementos de los cuadros de temática
religiosa
32Montagu, J., op. cii supra.
33Existe una sentencia de 1864 en la que el Tribunal Supremo wlica esta norma legal en materia
testamentaria- en concreto la Ley 9 del Título Ide la Partida Sexta-.
34Palomino, ed. 1988, p. 307.
35E1 “Retrato de Agustln Moreto” recogido en el presente Catálogo, puede ser anterior a esta fecha, a
juzgar por la edad del modelo.
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Donde Pareja se aleja del estilo del maestro es en los temas religiosos, pero es que
aqui le ocurre lo mismo que a otros colegas los cuales cuecen de referencias, dado que el
pintor de Cámara no posee apenas cuadros de este tipo realizados en su prolongada etapa
madrileña. No obstante, lo que si queda claro en las composiciones que nos han llegado
hasta el momento, es que Pareja bebió de las fuentes lógicas tanto para él como para su
señor, y éstas eran las italianas y, más concretamente, las venecianas. El mulato no deja de
tener contacto con Velázquez y nos muestra su preocupación por la luz -el aire ambiente-
aunque sin alcanzar las cotas de calidad del maestro. “La Vocación de San Mateo” es el
único ejemplo de ese período en el que aparece un estudio riguroso de la profundidad a
través de la luz que entra por las ventanas, al igual que ocurre en la obra maestra de su
señor, el pintor de Cámara3S. Posteriormente, tan sólo en dos obras concretas encontramos
este mismo análisis: “La Fundación de la Orden de los Trinitarios” de Carreño y “La
Adoración de la Sagrada Forma” de Claudio Coello. Sus personajes y su manera de
distribuir las figuras recuerdan al Veronés, al Tintoretto y a otros artistas italianos. No hay
que olvidar que Pareja fue uno de los artistas españoles que viajó a Italia siendo su gula
nada menos que el pintor de Cámara de Felipe IV. Allí visitó todo el Norte y llegó al Sur,
donde vió las obras de los napolitanos. Sus creaciones guardan relación con un sentido
decorativo, muy del gusto veneciano, y con la compleja distribución de figuras que
encontramos en obras como “La Gloria” de Tintoretto, cuadro que intentó Velázquez
adc¡uirir en Venecia durante su segundo viaje, adonde llegó acompañado por el mulato37.
Por ultimo, también dentro de nuestro país, hubo de viajar a Toledo, al igual que haría
Velázquez en donde obtendría inspiración de otro heredero de los venecianos: El Greco, así
como de su discípulo Tristén38.
Otro aspecto que desconocemos es el proceso de aprendizeje seguido por Juan de
Pareja Si ya era pintor en Sevilla y allí entró en contacto con Velázquez no es improbable
que se preparara en el taller de Pacheco. Una vez en Madrid, dentro de la órbita velazqueña
coincidida por edad con Mazo y Burgos Mantilla; además, también existia otro circulo,
formado por pintores que no fueron colaboradores permanentes del pintor de Cámara pero
estuvieron, en mayor o menor medida, relacionados con él. Este grupo estría encabezado
por Jusepe Leonardo (n. 1601), y más jóvenes Diego Polo (nacido en Burgos h. 1610, al
igual que Burgos Mantilla) o Antonio de Pereda (n. l6ll)~~. Todos muestran lahuella de los
modos de Carducho y Cajés junto a un cieno caravaggismo, lo que da lugar a un tímido
barroquismo consistente en lautilización de una técnica ligeramente suelta, una gran riqueza
de color y un dinamismo compositivo que se verán acentuados en la generación siguiente.
Al ser contemporáneos estrictos del mulato, sería con ellos con quienes intercambiaría
opiniones y, de hecho, su obra guarda una cierta semejanza, sin olvidar que Palomino cita a
Leonardo. Pereda y Burgos Mantilla, entre otros, dentro del grupo de discípulos del
desconocido Pedro de las Cuevas y aunque Pareja se encontrara más distanciado, dada su
fidelidad al maestro, los contactos con este grupo tuvieronque existir.
~En otro capítulo de este trabajo se analiza una posible relación estilística de este cuadro con la obra
de Bartolomé Romin. (Vn “Analogías estilísticas con otros pintores del momento”).
37Esta noticia sobre “La Gloria” queda recogida en Pita Andrade, ¡Mi ‘Noticias en tomo a Velázquez
en el archivo de La Casa de Alba”, VariaVelazqueña, 1960,1, p.4O5.
38Pn Mayer, (1942, Pp. 449450) la influencia es de Veronés, Justi (1953, p. 782) incluye, además, a
Rnbens ya El Greco entre las ñiaúes posibles de Pareja
~ Los tres autores son objetode análisis en el capitulo “Analogías estilísticas ...“. Mayer (1942, pp.
449-450) observa un cierto parentesco entre los hennanos Rizzi y Pereda con Pareja Por su parte, Gaya
Nuño señala semejanzas entre el castillo que aparece en “El Bautismo de Cristo” de Pareja y los
realizados en los paisajes de Francisco Collantes.
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Lafuente Ferrari quiere ver relación con Carreño y Rizzi. Los dos nacieron en el año
de 1614 lo que no supone tanta diferenciade edad pero, estilisticamente, van a practicar una
pintura mucho más deshecha que la de Pareja40. Por lo que respecta a la posible relación e
inspiración en los artistas del Éltimo tercio de siglo y demás pintores del barroco decorativo
madrileño, la edad lo impedirla41, El más importante de esta generación es Claudio Coello
quien accede al puesto de pintor de Cámara en 1686, tras la muerte de Carreño, habiendo
nacido en 1642. Pareja pinta su primer cuadro fechado en 1658, es decir, cuando Coello
contaba tan sólo dieciséis años de edad y el mulato alrededor de cuarenta, encontrándose en
plena fase creativa. Ladiferencia de edades es lo suficientemente amplia para que el andaluz
considerase a Coello un niño y no se dejase influir por las obras de un principiante. Más que
de influencia de estos pintores jóvenes, tal vez haya que hablar de gustos estéticos similares
al vivir en un mismo lugar y tiempo que es lo que ocurre en cuadros como “Los
Desposorios místicos de Santa Catalina” (Santa Olajade EsJ.onza) donde la distribución de la
composición, partiendo de Rubens, puede ser similar a los cuadros de sus contemporáneos,
aunque nunca de técnica tan blanda. En definitiva, el eclecticismo considerado como nota
dominante enlapinturade Juan de Pareja no es más que el resultado de la influencia de los
que fueron maestros de la primera generación de pintores del siglo XVII. Con
independencia de la calidad, la obra del mulato guarda consonancia con lo que es la pintura
de su tiempo, bebiendo de las mismas fuentes sin que difiera notablemente su modo de
hacerdel resto.
Centrándonos en la labor desempeñada en el taller de Velázquez, ya nos referimnos
al principio a ella señalando la dificultad de la delimitación de su trabajo, dado que
carecemos de referencias. No obstante, un estudio de los pormenores de su obra nos puede
dar alguna pista de su actividad. Los cuadros de interiores realizados por el mulato (“La
Vocación de San Mateo”, “Los Desposorios misticos de Santa Catalina”) muestran un gran
rigor de dibujo y estudio de la arquitectura y perspectiva que no se da en los otros artistas de
su época. En Velázquez sólo encontramos dos obras en las que aparezca un suelo de
baldosas en perspectivt “La Túnica de José” y ‘El bufón don Juan de Austria”, el sevillano
es mucho más aficionado alos suelos de un solo color donde laprofundidad se consigue a
base de la gradación tonal. Existe un retrato del Príncipe Baltasar Carlos en el Museo del
Prado (n0 1233) atribuIdo al taller de Velázquez donde el suelo es similar al de las obras
mencionadas y labalconada del fondo, así como el paisaje el cual recuerda al que aparece en
“La Vocación ...“. Con toda seguridad, nos encontramos ante una participación del mulato
en un retrato Real.
40Va’ Lafuente Ferrari, E.: “Cuadros de maestros menores madrileños”, Arte Espatio4 , 1941,p.247.
4tAngulo, D.: “Pintura española del siglo XVIF’, l97l,~. 212-213 defiende esta opinión, buscando
relación conel estilo de Coello. La relación entre ambos artistas se puede encontrar en el hecho de que
nadie como ellos entendió la perspectiva aérea conseguida por Velázquez al “Las Meninas”; de hecho,
los Únicos ejeniplos de esta captación del aire ambiente tras Velázquez, como henos señalado más
arriba, los encontramos en “La Vocación de San Mateo”yen“La Adoración de la Sagrada Fonna” de El
Escorial, de Pareja y Coello, respectivainenta Otra obra importante en este sentido y que se puede
considerarpuente entre ambas es la “Fundación de laOrden de losTrinitarios”, (1666) de Carreño.
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Datos cronoló2lcos
Ir 1610 .- Nace Pareja, según Palomino. El lugar de nacimiento según este autor es
Sevilla, otro probable es Antequera Mootagu, J. 1983.
12-V-1630.- Un Juan de Pareja solícita penniso a O Pedro Galindo, procurador de
Sevilla para poder trasladase a Madrid y seguir sus estudios de pintor con suhennano
Jusepe. Mega ser reclamado allí. Rodriguez de Rivas, ML. Revista Española de MU, 1932, p 233
25-11-1634.- Junto a Matías de Santos y Andrés de Rivas, Pareja es testigo en la entrega
de la dote a Francisca Velázquez, con motivo de la boda de ésta con Juan Bautista
Martínez del Mazo. cheny, AE.A., 1990, p. 526.
28-IX-1638.- En el poder entregado por Alonso Cano a su padre para que venda la casa
de Sevilla, aparecen como testigos Velázquez y Pareja. Wshey, 1983, p. 189.
19-111-1650.- Se expone el retrato de Pareja, realizado por Velázquez, en el Panteón de
Roma.
23-2(1-1650.- ‘rDonatio Libertatis” de Juan de Pareja, hijo de alguien del mismo nombre,
natural de Antequera, diócesis de Málaga. Concedida en Roma. Firma como testigo en
varios documentos de Velázquez. Montagu, 3., ‘flieBwlingtou Magazine, 1983, p. 683.
8-2(1-1653.- Poder para testar otorgado por Francisca Velázquez a su esposo, Martínez
del Mazo. Entre los testigos, Benito Manuel de AgUero y Juan de Pareja Cheny,
A.EÁ.1990, p. 521.
1658.- Primer cuadro fechado de Pareja “La huidaa Egipto” (Sarasota, florida).
1661.- Pareja pinta “La vocación de San Mateo” (Prado, n0 1041).
1667.- “Bautismo de Cristo” (Huesca, Museo Arqueológico Provincial, n0 80).
1669.- “Desposorios místicos de Santa Catalini” (Santa Ol~a de Eslonza, León).
1670.- Según Palomino, ftllece Juan de Pareja. “a los sesenta años de edad, poco
más o menos
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Catáiloso de sus obras
A (laya Nuflo se debe el pdiner intento de catálogo de las obras del artista42. A lo
expuesto por este autor, se unen otras obras que han ido apareciendo posterionnente, tanto
en museos como en colecciones privadas o en el comercio.
1.- “Judltb. Lienzo 2,03 x 1,32. N~ 93-304. Museo Nacional de La Habana, Cuba. Finnado
en el extremo inferior izquierdo: “Pareja” (ilegible).
Junelcentrodelacomposición,giraasuderechaymiraalespectadorala
vez que señala el campamento de Holofernes al fondo. Detrás de ella, una anciana,
emnarcada por arquitecturas. Estilísticamente, los granzas del vestido de Judith son propios
de otros cuadros del pintor (“La. vocación de San Mateo”) y el tratamiento de los cielos
guardan relación con la obra velazqueña, las manos de Judith recuerdan las de los retratados
por Pareja recogidos en el presente catálogo. La cabeza de la anciana presenta rasgos
ribereseos y la riqueza de colorido,tan propio de Pareja, es muy del. gusto veneciano.
BIBLIOGRAFtA: Soto, 1946 b,pp. 37y40, il. p. 39 (como “Judithy la anciana marchando al
campamento de Holofernes’9, Crespo, 1991, Sala II, n0 14; Calvo Saraller, 1997, pp. 112-113.
Exposiciones: La Habana, 1940 b, caL 43 (como “Judithy [aanciana”); Madrid, 1997.
(Lánt4.l)
2.- “La Huida a Egipto”. Lienzo 1,68 x 1,25. Firmado: “Pareja, 1658”. Sarasota, Florida,
Rinajing Museum, núm. 339.
Esta pintura es, cronológicamente, la primera que se conserva de Juan de Pareja. Un
ángel, muy barroco, guía la borrica sobre la que vi~a Maria, tocada con pamela de
caninante, y el Niño, alos que sigue San José. Junto auna palmera revolotean unos ángeles;
se divisa al fondo un templo, de planta redonda dentro de lo que es una de las características
del mulato, siempre aficionado a incluir elementos de arquitectura en sus obras. Gaya
califica esta obra de ingenua
BIBLIOGRAFIA: GayaNufio,ARA, 1957, p. 576, Angulo. 1971, pp. 212-213.
(Lám.4.2)
3.- “El Bautismo de Cristo”. Lienzo 2,30 x 3,56. Finnado: “Iv 4de Pareja F. 1667”? Museo
delPrado, n0 5175. Depositado en el Museo de Huesca, por RO., desde 1879, n0 80.
Procede de la sacristía del Convento de la Trinidad de Toledo (Ceán Bermúdez), de
donde, a consecuencia de la desamortización, pasó al Museo Nacional de la Trinidad, allí
catalogado con el número 741. Para Mayer, influencia de Veronésy también recuerda, por la
profusión de figuras, algunas de las obras de Tintoretto. La estilización de Cristo o el ángel,
que aparece de espaldas en primer término y utilizado por Pareja en otra obra, guardan
relación con el alarganijento de las figuras de El Greco. En la composición, la sucesión de
escena dentro del mismo lienzo -vida de San Juan- lo pone en contacto con la escuela
flamenca. En el centro de la obra, al fondo, se encuentra un castillo en la cima de una
42GayaNuflo: “Revisiones Sexcentistas: Juan dePareja’,AR.A, 1957, pp. 276-285.
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montaña, elemento de arquitectura al que es muy aficionado el mulato y que recuerda las
obras de Coilmites o de AgUero. Según Gaya Nuño, nos encontramos ante la obra maestra
del pintor.
BIBLIOGRAFIA: Trapier, 1929, II, p. 170; Lafuente Ferrari, 1946, p. 372 y 1947, Arte
Español; p.69;Justi, 1953, p. 782; Gaya Nuño, AHA,1957, pp. 278-9; Angulo, 1971, pp. 212-213;
Páez Sánchez, 1992, p. 239.
(Lánt4.3)
4.— “Desposados místIcos de Santa CatalIna”. Lienzo 2,08 x 1.65. Firmado: “Ju.4 de
Pareja .9. 1669”. Santa Ol~ade Eslonza (León), iglesia parroquial.
En muy mal estado de conservación. Viflaza,en sus “Anotaciones a Ceán , había
situado este cuadro como dentro del monasterio benedictino de San Pedro de Eslonza.
Aparece Santa Catalina con muchos santos a su alrededor, entre los que se reconocen los
ángeles Miguel y Custodio, Lázaro, Agustin. Antonio, Domingo, Juan Bautista, Isidro, Rosa
de Lima, etc.Gómez Moreno lo vió ya en su paradero actual definiéndolo como frío de tono,
muy suelto de facturaEstillstiemuente supone una evolución respecto de los anteriores ya
que abandona los cánones alargados de las figuras. La composición recuerda a las
realizadas, sobre este tema por Rubeus y los otros pintores madrileños del momento. Gran
rigor en el estudio de las perspectivas. Posiblemente el ultimo de su producción, si es verdad
que falleció en 1670, como asegura Palomino.
BIBLIOGRAFíA: Vinaza, 1894, p. 221; Gómez Moreno, 1925, p. 527; Oaya Nuño, AMA,
1957, Pp. 279-80,
(Láni. 4.4)
5.- “La vocadón de San Mateo”. Lienzo 2,25 x 3,25. Firmado: “Juan de Pareja.9.
1661”. Madrid, Museo del Prado, núm. 1041.
San Mateo, en su mesa de recaudador de tributos; a la derecha, Jesús. Pareja se
antorretrata ala izquierda del cuadro con un papel en la mano donde aparece la firma y la
fecha. Retratos han de ser el personeje con bigote que aparece a su lado, y acaso también lo
sea el muchacho con gola, en el centro de la composición. El caballero sentado de espaldas
al espectador puede tratarse de la figura de Velázquez (Ver dibujo realizado por Juan de
Alfaro tras fallecimiento del maestro, en el Instituto Neerlandés de París). Posiblemente la
obra maestra de Pareja, de las que han llegado a nosotros. Se aprecia una preocupación por
los efectos lundnicos que quieren recordar la perspectiva aérea de “Las Meninas”; por el
tratamiento de laluz así como por la composición, recuerda la “Parábola del invitado a las
bodas” de Bartolomé Román (Su figura queda recogida en el capitulo “Pintores cuyo estilo
se ha relacionado con Velázquez”). Para Gaya, si bien la modelación general es italiana, la
individualización de los person~es resulta más bien flamenca.
En 1746, en La Granja, entre los cuadros de Isabel de Farnesio; después, en
Aranjuez. Mireur (1911, p. 494) recoge en 1852 una obra: “Soult: La conversion de Saínt
Mathíeu” valoradaen 400 francos.
PROCEDENCIA: Museo de latrinidad, 1863, rf 741; Prado, Cal. 1985, rt 5175.
BIBLIOGRAFÍA: Madrazo. 1873, pp. 166-167, 935; Bauete, 1909, p. 31; Trapier, 1929, II,
p. 170; Mayer. l942,pp. 449-450; Lafuente, 1946, p. 372; Justí, 1953, p. 872; Gaya,AEÁ, 1957, pp.
277-279; Ansylo, 1971, Pp. 212-213; Pérez Sánchez, 1992, p. 239.
~Én4.5)
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6.— “Inmaculada Concepdón”. Lienzo, 1,77 x 1,31. Firmada “Ji’. De Pareja 16 P 16”.
Colección particular, Madrid.
Se representa conparte de los símbolos de las letanías, la luna, con los cuartos hacia
arriba, a diferencia de la de la Colección Ordóñez y el dragón a los pies. Estilisticamente y
por el colorido, esta Inmaculada sigue dentro del estilo propio del pintor. Lo más
velazqueño del cuadro son los toques dorados en los bordes de las mangas y de la ttxnica,
realizados de una manera muy suelta.
(Lám. 4.6)
7.- “La Comunión de Santa Maria Egipciaca por el Abad Zósimo”. Lienzo 81,5 x
101,5. Firmado: “Pareja P.”. Colección particular.
Composición idéntica, aunque de menor tamaño, a “El Bautismo de Cristo”, del
Museo de Huesca. Pareja repite prácticamente igual las figuras que rodean la escena
principal, tanto la de Dios Padre sentado en su Trono celestial como la de los ángeles de la
derecha. El paiseje es muy similar al del otro cuadro mencionado. Dadas sus dimensiones,
mucho más reducidas, tal vez nos encontramos ante un cuadro preparatorio para otro más
grande que le hubo de servir de modelo también para otras composiciones.
PROCEDENCIA: Vendida en Sothebys, Madrid, 31-V-1997.
(Lánt4.7)
8.- “Copla de su autorretrato”. Lienzo 74 xEO. Hispanic Society, Nueva York.
Waagen lo descubrió en la colección Carlisle (Castie Howard). Posteriormente fue
adquirido por Archer M. Huntington para donarlo a la Hispanie Society (1925). Stirling
catalogó ambos -original de Velázquez del Metropolitan y el de la Hispanic Society- en 1848,
también Curtís, Justi y López-Rey quien no lo considera de su mano (n0 518 de su
Catálogo). Pantorba la considera “igualmente admirable” e industrialmente bastante diestra.
Otra versión (Sa. 92 x 70) más modesta, pasó en 1903 de la Colección Trachel de Niza al
Musée Cheret de la misma ciudad. Otra (Sb. 82 x 69,8) fue vendida en Cliristies de Londres
el 29-V-92. Procede de un descendiente de W. Stuart en Escocia. Salida en l0.000Il5.000
libras. Catálogo n0 321.
BIBLIOGRAFÍA: Mayer, 1942, Pp. «9450; Bat-di, 1982, p. 104; Gúllego, 1990, p. 384.
9.- “Retrato de José Ratés”. Lienzo 1,17 x 90. Museo de Valencia.
Mencionado por Palomino. José Ratés y Dalman (Barcelona-Madrid, 1684), cabeza de
la dinastía de los Churriguera. Era padrastro de Chuntguera el Viejo y abuelo político de
José de Churriguera el Mozo, el Churriguera por antonomasia. Consta que en 1674 hizo el
retablo de Torrejón de Ardoz, para albergar las pinturas de Claudio Coello. Hasta 1684,
trab~ó en laiglesiade Monserrat de Madrid.
Ratés aparece en el retrato como de unos cuarenta o cuarenta y cinco años, de modo
que se puede fechar hacia 1665 ó 1670. El arquitecto aparece de frente, la espada al cinto, la
mano derecha manejando un compás sobre un plano semiarrollado. Es obra de coloración
parda, perfecta de dibujo y relieve, y las dimensiones corresponden al tamaño natural del
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retratado. Adquirido en Madrid hacia 1870, por don Leopoldo Eguilaz, arabista y catedrático
de la Universidad de Granada Entonces un rótulo, al reverso del lienzo, declaraba la
identidad delpersoneje; hoy no es legible por haber sido forrado el cuadro.
BIBLIOGRAFIA: Palomino, ed. 1947, p. 222; Beruete, 1909, p. 134 lo describe finnado,
aunque hoy no seconsezva Trapier, 1929,11, p. 169; Mayer, 1942, pp. 449-50. lo dió por desaparecido;
Gaya Nuño, XE.X, 1957, pp. 281-282; Angulo, 1971, PP. 212-13; Pérez-Sánchez, 1992, p. 239.
EXPOSICIÓN: “Velázquez y lo velazqueño”, Madrid, 1960, it 144 (¡Ant XCI en Catálogo).
(Lánt4.9)
10.- “Retrato de Don Martin de Leyva”. Lienzo 0,98 x 0,77. Híspanie Society, Nueva
York. Anteriormente en la Colección de Francis Lathrop.
Caballero calatravo don Martín de Leyva, viste de negro conlacruz de Calatrava sobre
el pecho; lleva colgada una venera de la misma orden. Su escudo de armas aparece en la
esquina superior derecha Tema conocido en varias versiones, todas con el escudo de los
Leyva de Murcia, a quienes debieron de haber pertenecido. Un busto (lOa 0,51 x 0,43) se
hallaba en 1929 en el mercado de antig{ledades de Venecia y después se le perdió la pista,
Mayer lo publica (n0 377) sin formular opinión, posiblemente se trate del dibujopreparatorio ya que parece inacabado. Composición anéloga (lOb 0,1028 x 0,802)
perteneciente al Corte Lecchi (Brescia) que tras una subasta en Londres (1947, Earl of
Stanhope), pasó apropiedad privada en Sudáfrica, lleva la firma de Velázquez -falsa- y hoy
se encuentra en la York City Art Gallery (Crombie, Apolo, 1967). La Última (lOe 0,73 x
0,55, pero originariamente 0,655 x 0,51) limitada apoco más del busto, en 1936 perteneció a
la Vermeer Gallexy de Londres y se extravió luego; Mayer -que seflala varios
“arrepentimientos”- lo asignaba a J.B. del Mazo como boceto de un original perdido de este
pintor, en este sentido tantién Nina Ayala Mallory. Elizabeth Du Que Trapier la clasifica
como atribuida aPareja De técnica similar al ‘Retrato de José Ratés”.
BIBLIOGRAFtA: Trapia~, 1929, II, p. 171; Mayer, 1942, pp. 449-50; Gaya Nuño, AMA, 1957,
pp. 282-283 lo sitúa en el Museo del Hemdtage, Leningrado, it 427 como procedente de la Colección
CosveltLépez-Rq, 1963, fl, it 540-542 Ayala Mailory, GoJkz 1991,p. 266; Bardí, 1982, p. ííí, it
144.
(Lám. 4.10)
11.- “Retrato de Don Alonso de Mora y VIllaltá” Lienzo 2,08 x 1,25. Inscripción: Dn.
Alonso d Moraly Villalta Nata de Malagal Cauallero de el Orden/ de Santiago. I4ispanic
Society, NuevaYork anteriomente en laColección de Francis Lathrop.
Trapier lo describe de la siguiente manert ‘E sujeto, que tiene cabello, ojos y
bigote negros, viste jubón y calzones de terciopelo negros, atados a la rodilla con lazos del
mismo color, medias negras y zapatos. Su golilla y puños son de lino blanco. Sobre su capa
está bordada la cruz de la Orden de Santiago. Con su mano derecha sujetaun sombrero de
fieltro. Lleva un anillo con un mbi. una perla y un zafiro. Porta espada y un medallón
ovalado, esmaltado conlacruz de su Orden, le cuelga de una cinta negra, atada al cuello por
un pequeño enganche alaaltura del pecho. Sobre una mesa cubierta con terciopelo marrón,
hay un tintero del mismo color con tres plumas. Su mano izquierda reposa sobre un libro
con una inscripción en el lomo: “Ruclid. ejem. geom.”. El suelo es de losas grises y blancas.
Al fondo una cortina del mismo color que el covertor de la mesa, a través de la cual se
descubre unacolumna y una balaustrada donde se encuentra un jarrón azul con un ramillete
de flores verdes. En la distancia, un pals~e pintado en azul y —. El escudo de armas
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aparece ala izquierday una inscripcióna la derecha. Posiblemente representa a Alonso Luis
de Mora y Villalta mencionado en el “Indice de pruebas de los caballeros que han vestido el
hábito de Santiago” de Vicente Vignau y FR. de Uhagón, publicado en Madrid en 1901.
BIBLIOGRAFÍA: Lega, Aduseum, 1913, v.3, p. 132; Trapiet-, 1929, p. 170 sólo habla de
atribuciórz Mayer, 1942, Pp. 449450 no lo considera suyo; Gaya Nuño, AMA, 1957, p. 283 lo
considera desconectado de su mano.
12.- “Retrato del poeta Agustín Moreto” Lienzo 1,02 x 0,69. Museo Lázaro Galdiano,
Madrid.
En el reverso se lee: “Retrato del poeta cómico Moreto por Velázquez”. No existe
confirmación de que se trate de Moreto (1618-1669). Se puede fechar, a juzgar por la edad
que representa el retratado, hacia 1646-1648, desde luego antes de 1654, en que Moreto
ingresó en el estado eclesiástico (Ver Jerónimo de Banionuevo: “Avisos”, 1969, II, p. 59).
Antes de abrazar el estado eclesiástico, escribió unas 500 comedias y, dedicado después al
cuidado de los enfermos en los hospitales y a la vida ascética, no abandonó por ello sus
aficiones dramáticas. Entre sus obras destacan “El desdén con el desdén”, “El lindo Don
Diego, “La ocasión hace al ladrón, “La Virgen de la Aurora”, etc. La presencia de Moreto en
el Alcázar no debió de ser infrecuente. El mismo lo declara, y sabemos que con otros
ingenios -Calderón, Vélez de Guevara ... - representó, improvisando ante Felipe IV, en el
Alcázar, una comedia sobre la creación del mundo.
Es un retrato enérgico, con blanda carnación, fuerte claroscuro y seguros toques de
luz en los relieves iluminados. Lleva valona y tr~e negro con mangas acuchilladas, dejando
ver la camisa blanca. Para Camón, se ve la huella de Velázquez en los trozos de la camisa.
Su técnica es análoga a la del arquitecto Ratés. Si nos atenemos ala edad del retratado -entre
1646-1648 y antes de 1654 en que ingresó en el estado eclesiástico- es uno de los primeros
cuadros conservados de Juan de Pareja.
Martin S.Soria sugirió laposibilidad, con reservas, de que hubiera sido pintado por
José Antolinez.
BIBLIOGRAFÍA: Martín S.Soria, AMA, 1956, p. 2; Camón Amar, 1988, Pp. 113-114;
Gallega, 1990.p. 391.
EXPOSICIONES: “Velázquezy lo velazqueño”, 1960, Madrid, u’ 145.
(Láin. 4.12)
En paradero desconocido
13.- “Inmaculada Concepción”. Lienzo, de dimensiones desconocidas. Madrid, Colección
Ordóñez. Firmado.
Lo publicó Lafuente Ferrari quien elogia el colorido, abase de azules y platas con un
fondo amarillo dorado. El prototipo de Inmaculada corresponde a las de escuela madrileña
de mediados de siglo. Aparece Maria en el centro, de pie, sobre una media luna con los
cuernos hacia ab~o. Estárodeada de serafines y querubines los cuales portan algunos de los
símbolos de las letanías mientras que el resto se distribuyen por el cuadro; en el eterno
inferior izquierdo se ve un pais~e.




14.- “VIsitación”. Convento de Santa Isabel. Hoy, en paradero desconocido.
Según Tormo, de Pareja. También Mayer, 1942, p. 449.
15.- “La AnundacIón”. L. 0,85 x 0,60. En laColección Lázaro.
Vista sólo en fotografia antigua. Escena apaisada, donde aparece María ala izquierda
arrodillada y el ángel a la derecha comunicándole la Buene Nueva. Por el tipo de
composición y supuesto colorido de muebles y decoración, puede muy bien ser de Pareja
No se menciona firma
BIBLIOGRAFIA:’rRefermcias Fotográficas de obras de Arte m España”, vol 1, col. Lázaro.
Lacoste, editor, Madrid, 1913, It íííg« “La Colección Lázaro de Madrid”, 1926 y 27. Madrid La
España Moderna. Vol. IyIL Varios autores. it lO2,p. 105.
16.- “EnterramIento de Cristo por José de Arimatea y las santas mujeres”. Tabla 0,33
xO,70.
En 1838 formaba parte de la Colección de Luis Felipe (n0 204 [1], n0 209 [4]); el 13
de mayo de 1853 fue vendido en Londres y, en 1910 fue adqurido por Quinto en subasta
celebrada en Christie’s (19-11-1910). Para Jeannine Baticle puede tratarse de una lectura
errónea del nombre de Pareja y lo atribuye a otro artista -Vasco de Pereyra-. Pérez Sánchez
defiende que se trate de parte de la predela de un retablo desconocido realizado por Pareja
FUENTES MANUSCRITAS: 1838 (20.9) Archivos del Museo del Louvre, ParIs, 1 DD 122,
LG.E. (Galería Española)it 234.
BIBLIOGRAFIA: Curtis, 1883, p. 328; Baticle, 1981, p. 143, it 209.
17.- “Las santas mujeres en la tumba de Cristo”. Tabla. 0,33 x 0,70. Igual procedencia
que antenor.
Con toda seguridad, formandn pareja En 1838 formaba parte de la Colección de Luis
Felipe (no 205 [1], n0 210 [4]); posteriormente, fue adquirido en Londres por Durlacher (13-
V-1835).
FUENTES MANUSCRITAS: 1838 (20.9) Archivos del Museo del Louvre, 1 DD 122, LG.E.
(Galería Española), it 235.
BIBLIOGRAFÍA: Curtís, 1883, p. 328; Baticle, 1981, p. 143, it 210.
It- “Santa Bárbara”. Lienzo de dimensiones desconocidas. En el mercado artístico.
Firmado. Con fecha ilegible.
Aparece la santa de cuerpo entero. La firma se asemeja a la de “La huida a Egipto”, de
Sarasota, pueden ser de la misma fecha.
BIBLIOGRAFIA: GayaNufio,AEÁ, 1957, p. 283.
19, 20 y 21.- “San Juan Evangelista, San Orondo y Virgen de Guadalupe”.
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Mencionados por Ceán en la capilla de Santa Rita de la iglesia de Recoletos, de
Madrid. Hoy en paradero desconocido. Otro velazqueño, Juan de Villegas Gallego, trab~a
en la misma iglesia (ApIlé Cobo, 1981, p. 202).
BIBLIOGRAFÍA: Cdii, 1800,1V, p. 52; GayaNuflo,AEÁ, 1957, p. 284.
22.- “Retrato de Felipe IV”. Colección particular americana.
BIBLIOGRAFÍA: Pérez Sánchez 1992, p. 239.
23, 24 y 25.- En la colección Aguado existieron “Retrato de muchacho” (1,43 x 1,13),
“Dama vestida de monja” (0,55 x 0,42) y “Busto de caballero” (0,63 x 0,48), núms. 90,
91 y 92 del catálogo de la venta de 1843, donde se atribulan a Pareja Hoy en paradero
desconocido.
BIBLIOGRAFÍA: GayaNuño,AR4 l957,p. 284.
26.- “Retrato de hombre”. Cook Collection, Richmon. Atribuido también aCarreño.
BIBLIOGRAFÍA: E. du Que Trapier, 1929, p. 170.
27.- “Retrato de un golilla”. Desaparecido. Varaymediade alto (1,25).
En el inventario de la Duquesa de Hnáscr de 1784, aparece el siguiente asiento:
“número 3 otro también de igual tamaño que el anterior, de un golilla, original de Juan
de Pareja”. El otro cuadro al que se refiere el asiento es el “Retrato de un clérigo” de
Murillo.
BIBLIOGRAFÍA: Pita Andrade, Varia Velazqueña, 1960, 1, p. 412. LJ.R. Wagner (“Manuel
Godoy. Patrón de las artes y coleccionista -Tesis Doctoral U.C.M4 1983, tomo 1, p. 467-) recoge un
documento por el cual entre las dieciocho pinturas seleccionadas por Maella para Godoy de la Caza de
Alba, el segundo por valioso era: “Otro Quadra que representa un retrato de GoIllk¿ vcray media de
alto, nro nuevo dorado, original de Parejcz cuyo Quadra es de la casa de Arcos, tasado el nunt
33, del mv 0jormado por muerte de mi &a la Duquesa de Alba en ... 0.600 [reales]”. VerCapitulo dedicado a Tomás de Aguiar dentro de este mismo trabajo.
28.- “Retrato de un noble”. Colección privada 73” x 45,5”.
Vendido en Christie’s, de Londres, el 2 de julio de 1965. Comprado por Fuente en
1852. Catálogo n0 71.
29.- “Retrato de un caballero”. En el comercio 37” x 28,5”.
Portrait of a Qenileman stand4 half lengtii, in grey doublet and jerkin with white
collar, drawing bis sword. Unfrarned.
BIBLIOGRAFÍA: Catálogo Sotheby’s, Londres, 5-Muzo-1969. Cal. it 152 A.
30.- “Retrato de Caballero”. Dimensiones desconocidas. Dauglity Hause, Riclunond.
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Figura de cuerpo entero, lamano derecha sobre el pecho y la izquierda, enguantada,
sostiene el otro guante. Vestido de negro, con golilla y espada. Deb~o de la capa, ala altura
del pecho, le sale un pañuelo blanco. Cierto aire de melancolía.
BIBLIOGRAFÍA: Loga, Valerian von, 1923 , p. 317.
31.- “Retrato de Caballero de Santiago”. Dimensiones desconocidas. El Ennitage, San
Petersburgo.




Participación en el taller Real
32.- “El Príncipe Baltasar Carld~”. L. 1,58 x 1,13. Museo del Prado, Madrid, n0 1233.
De unos seis años. Está vestido contr~e de corte g*onado de oro atrechos y tiene
una carabina en lamano derecha. La figura puede coincide con el modo de Velázquez pero
la habitación y el pais~e que se ve a la izquierda de la composición guardan relación con
otras obras del mulato como “La Vocación de San Mateo” o “Los Desposorios Místicos de
Santa Catalina”.
(Lán¡. 4.32)
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